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INE  WÜRDIGUNG  GUSTAVE 
Courbets  kann  man  in  den  Worten 
zusammenfassen  :  Er  war  ein  Maler, 
ein  gottbegnadeter  Maler,  aus  dem 
Stamm  der  Holbein,  Velasquez 
und  Jordaens.  Freilich,  ein  Buch 
über  Courbet  muß  auch  vom  Menschen  spre- 
chen. So  mag  erst  die  Geschichte  seines  Lebens 
erzählt  werden.  Sie  war  interessant  genug,  um 
rein  als  Erzählung  zu  fesseln. 

Die  Franche-Comte,  die  ehemalige  Freigraf- 
schaft Burgund,  grenzt  an  die  Schweiz,  an  den 
Kanton  Neuchätel.  Die  Hauptstadt  ist  Besangon, 
ein  wenig  südlich  davon  liegt  Omans,  ein  Ort  von 
3000  Einwohnern.  Hier  wurde  Courbet  am  10.  Juni 
1819  geboren.  Sein  Vater  war  Gutisbesitzer.  Drei 
Schwestern  —  Zoe,  Zelie  und  Juliette  —  wuchsen 
mit  Gustave,  dem  Erstgeborenen,  auf.  1837 
schickte  man  ihn  auf  die  Hochschule  von  Besancon, 
damit  er  zum  Juristen  sich  ausbilde.   Doch  alles  in 
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seinem  Wesen  zog  ihn  zur  Malerei.  1842  ist  er  in 
Paris.  Als  seine  Lehrer  werden  Alexandre  Hesse 
und  der  aus  Baden  stammende  Baron  Steuben  ge- 
nannt. Mehr  freilich  als  von  diesen  lernte  er  im 
Louvre,  wo  er  Bilder  von  Frans  Hals,  Rembrandt, 
Zurbaran  und  Gericault  kopierte.  Das  erste  Werk, 
das  er  1844  in  den  Salon  schickte,  war  ein  Selbst- 
porträt, auf  dem  er  sich  dargestellt!  hatte  in  einer 
Felsenlandschaft  sitzend,  mit  einem  Hund  zur 
Seite.  Darauf  folgten  in  den  nächsten  vier  Jahren : 
Sein  Selbstporträt  als  Guitarrero,  das  Liebespaar 
in  der  Landschaft,  der  Verwundete,  sein  Selbst- 
porträt mit  der  Pfeife,  die  Dame  in  der  Hänge- 
matte und  ein  schlafendes  junges  Mädchen. 
Courbet  war  ein  prachtvoller  Sinnenmensch.  Sein 
Auge  öffnete  sich  weit  und  groß  der  schönen  sicht- 
baren Welt.  Überall,  wohin  er  im  Leben  blickte, 
sah  er  Bilder,  und  da  das  Leben  selbst  eine  solche 
Fülle  von  Bildern  vor  ihm  ausbreitete,  konnte  er 
den!  Gedanken  gar  nicht  fassen,  daß  ein  Maler  es 
für  notwendig  halten  könnte,  etwas  anderes  malen 
zu  wollen  als  das,  was  das  Auge  sieht.  Sehr  ver- 
breitet war  nun  aber  diese  Anschauung  damals 
nicht.  Denn  die  Kunst  in  der  ersten  Hälfte  des 
19.   Jahrhunderts   war  retrospektiv.     Die  Maler 
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fanden,  daß  ihre  eigene  Zeit  zu  wenig  Schönheit  ent- 
halte, um  Stoff  für  Kunstwerke  bieten  zu  können. 
Ingres  und  Delacroix,  so  verschieden  sie  sonst 
waren,  hatten  das  gemein,  daß  sie  mehr  an  der 
Vergangenheit  als  an  der  Gegenwart  sich  erwärm- 
ten. Die  Größe  und  Schönheit  alter  Kulturen 
stellten  sie  dar  in  einer  Formen-  und  Farben- 
sprache, die  auf  der  Kunst  der  alten  Meister 
basierte.  Und  wie  das  immer  so  geht,  die  Kunst 
dieser  Großen  wurde  vom  Troß  verwässert.  Die 
Klassizisten,  die  um  Ingres  kreisten,  erzeugten 
Idealfiguren  von  retuschiertester  Schönheit.  Die 
Historienmaler,  die  von  Delacroix  ausgingen, 
arrangierten  Theatertableaux  mit  würdevollen 
Gesten  und  pomphafter  Garderobe.  Der  Sinn  für 
das  Natürliche  war  auf  diese  Weise  verloren  ge- 
gangen. Und  wer  nicht  Vergangenes,  sondern 
Modernes  malte,  wer  obendrein  dieses  Leben  nicht 
in  idealisierter  Verschönerung,  sondern  in  un- 
geschminkter Wahrheit  darstellte,  hatte  von  vorn- 
herein Aussicht  als  Apostel  der  Häßlichkeit  zu 
gelten. 

Dieses  Schicksal  traf  Courbet.  Gewiß,  die  Be- 
wegung, die  auf  die  Eroberung  des  Modernen  ging, 
hatte  schon  längst  begonnen.    David  bereits  war 
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nicht  nur,  Parteigänger  der  Antike.  Er  malte  den 
toten  Marat,  malte  die  Krönung  Josephinens. 
Dann  kam  als  merkwürdig  moderner  Künstler 
Gericault,  der  in  seinen  Soldaten-  und  Wettrenn- 
bildern alle  zeitlichen  Grenzen  übersprang.  Immer- 
hin, im  oeuvre  von  David  spielen  die  modernen 
Bilder  neben  den  antiken  doch  eine  ganz  neben- 
sächliche Rolle.  Gericault  starb  als  Jüngling,  und 
hinsichtlich  der  nächsten  Generation  ist  die  Chrono- 
logie nicht  außer  acht  zu  lassen.  Daumier,  dessen 
Bilder  heute  so  geschätzt  werden,  wurde  von  den 
Zeitgenossen  nur  als  Karikaturenzeichner  gewür- 
digt. Millet,  der  Bauernmaler,  hatte,  da  er  erst 
spät  zur  Malerei  gekommen  war,  um  1850  ent- 
scheidende Werke  noch  nicht  geschaffen.  Courbet, 
als  erster,  zog  also  die  Aufmerksamkeit  auf  sich. 
Er  wäre  möglicherweise  wenig  beachtet  worden, 
wenn  er  bescheiden  seine  Werke  in  dem  kleinen 
Format  gehalten  hätte,  das  die  Ästhetik  von  da- 
mals dem  Genrebild  im  Gegensatz  zum  Historien- 
bilde einräumte.  Aber  sein  ganzes  Talent  drängte 
nach  großen  Flächen.  Wie  Rubens  einmal  schreibt : 
„Ich  bekenne,  daß  ich  infolge  einer  natürlichen  Be- 
gabung mehr  geeignet  bin  sehr  große  Bilder  zu 
malen  als  kleine  Kuriositäten,"  hatte  Courbet  für. 


Paris:  Louvre 
SELBSTPORTRÄT 

(L'HOMME  Ä  LA  CEINTURE  DE  CUIR) 


GUSTAVE  COURBET  j 


seine  Werke  großes  Format  gewählt.  Übersehen 
konnte  man  sie  nicht,  und  bei  lebensgroßen  Figuren 
wirkt  Realismus  noch  stärker  als  bei  kleinen.  So 
erging  es  Courbet  ganz  ebenso  wie  es  im  17.  Jahr- 
hundert Caravaggio  ergangen  war,  als  er  dem 
Schönheitsideal  der  Spätrenaissance  seinen  kraft- 
strotzenden Naturalismus  entgegenstellte. 

Dazu  kam  noch  ein  zweites.  Courbet  war  ein 
Bauer  aus  der  Franche-Comte.  Seinem  kraftvoll 
bäurischen  Wesen  sagte  rein  menschlich  der  Bauer 
und  Arbeiter  mehr  zu  als  die  elegante  Welt  von 
Paris.  Der  Zufall  fügte  nun  aber,  daß  sein  Auf- 
treten mit  der  sozialen  Bewegung  der  40  er  Jahre 
zusammenfiel.  Die  Arbeiter  schickten  sich  damals 
an,  auf  die  Barrikaden  zu  gehen.  Eine  Anzahl 
Schriftsteller  machten  sich  zu  Wortführern  des 
demokratischen  Gedankens.  Auch  die  Kunst, 
lehrten  sie,  müsse  mitkämpfen  für  die  ernsten  Ziele 
des  Zeitalters.  Proudhon,  Courbets  Landsmann 
aus  Besangon  trug  sich  schon  mit  den  Gedanken, 
die  er  später  in  dem  Buch  „Du  principe  de  l'art 
et  de  sa  destination  sociale"  publizierte.  Nur  eine 
Kunst,  die  das  Leben  der  Gegenwart,  den  Men- 
schen, namentlich  den  arbeitenden  Menschen 
unserer  Zeit  in  allen  seinen  Daseinsbedingungen 
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darstelle,  könne  der  wahre  Ausdruck  eines  ganz 
demokratischen  Jahrhunderts  sein.  Courbet  hat  in 
Wirklichkeit  mit  diesen  Theorien  gar  nichts  zu 
schaffen.  Als  Künstler  für  irgend  etwas  Propa- 
ganda machen  zu  wollen,  lag  ihm  so  fern  wie  mög- 
lich. Er  hat  einmal  in  dem  Bilde  der  Rückkehr 
von  der  Konferenz  ein  wenig  despektierlich  von 
geistlichen  Herren  gesprochen,  hat  ein  Bild  gemalt, 
auf  dem  ein  alter  Bettler  einem  Betteljungen  ein 
Almosen  gibt.  Das  ist  alles  in  seinem  oeuvre,  was 
allenfalls  als  tendenziös  gedeutet  werden  könnte. 
Im  übrigen  hat  er  nichts  gemein  mit  jenen  An- 
klägern und  Volkstribunen,  die  um  1848  in  allen 
Ländern  Europas  auftauchten.  Er  war  lediglich 
Maler,  ein  vorzüglicher  Maler,  der  eigens  zur  Welt 
gekommen  schien,  um  zu  beweisen,  daß  ein  Künst- 
ler nichts  als  seine  fünf  Sinne  brauche,  um  unsterb- 
liche Meisterwerke  zu  schaffen.  Er  schuf  reine 
Kunst,  malte  keine  Plädoyers,  sondern  Bilder,  die 
gar  keine  andern  Gedanken  als  Farbengedanken 
hatten.  Aber  immerhin,  er  war  auch  ein  Mensch. 
Seinen  hauptsächlichsten  Verkehr  im  Andlerkeller, 
einer  Kneipe  der  Rue  Hautefeuille,  bildeten  jene 
langhaarigen  Weltverbesserer,  deren  Gestalten 
Murger   in   den  Szenen  aus   dem  Bohemeleben 
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zeichnete.  So  erklärt  sich,  daß  in  Courbets  eigenem 
Hirn  das,  was  seine  natürliche  Begabung  war,  sich 
mit  dem,  was  Leute  vom  Schlage  Proudhons  ihm 
einredeten,  ganz  unklar  vermengte,  daß  er  selber 
glaubte,  nicht  nur  ein  Maler,  sondern  ebenfalls 
ein  Politiker  zu  sein.  Er  hielt  große  Bierreden 
über  die  Aufgaben  der  Kunst.  Er  polterte,  wetterte, 
bezeichnete  sich  als  demokratischen  Maler.  Und 
natürlich  verfehlten  da  auch  die  Betrachter,  die 
Kritiker  nicht,  sozialistische  Gedanken  aus  seinen 
Bildern  herauszulesen. 

Die  Werke,  die  er  1849  und  I^50  nach  dem 
Salon  schickte,  erschienen  als  eine  Herausforde- 
rung sondergleichen.  Im  ,, Nachmittag  von  Omans" 
hatte  er  die  Küche  seines  väterlichen  Hauses  ge- 
malt, wo  nach  dem  Essen  die  Familienangehörigen 
und  ein  paar  Freunde  musizieren,  trinken  und 
rauchen.  Das  Bild  mit  den  Steinklopfern,  jetzt  in 
der  Dresdener  Galerie,  zeigte  einen  Alten  und 
einen  Jungen  am  Chauseegraben  arbeitend.  Auf 
dem  Begräbnis  in  Omans,  dem  Riesenbild  des 
Louvre,  sind  50  Leute,  Männer  und  Frauen  aus 
Omans  dargestellt,  die  einem  Leichenbegängnis 
beiwohnen.  Auf  dem  Bilde  der  Rückkehr  vom 
Markte,  sah  man  Bauern  und  Bäuerinnen  auf  einer 
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Landstraße  mit  ihren  Rindern,  Schweinen  und  Ge- 
müsekörben daherkommen.  Fast  alle  Kritiker 
fanden,  es  sei  unerhört,  eine  sozialistische  Propa- 
ganda sondergleichen,  daß  solche  plebejischen 
Figuren  sich  anmaßten,  an  der  Stelle  zu  stehen,  die 
bisher  nur  sammetbekleidete  Helden  einnahmen. 
Der  Arbeiter  reckte  sich  auf,  bereit  die  bourgeoise 
Welt  zu  zertrümmern.  Wer  solche  Gefahr  nicht 
witterte,  glaubte  zum  mindesten  sagen  zu  müssen, 
daß  die  Darstellung  so  trivialer  Dinge  eine  Ver- 
sündigung am  heiligen  Geist  der  Kunst  bedeute. 
Courbets  Malerei  sei  eine  große  Entdeckungsfahrt 
nach  dem  Häßlichen,  eine  sklavische  Nachahmung 
dessen,  was  in  der  Natur  am  wenigsten  poetisch 
und  am  wenigsten  edel  ist.  Bei  den  Steinklopfern 
erschien  es  unbegreiflich,  daß  ein  Künstler  einen 
so  unerhört  gewöhnlichen  Gegenstand,  Arbeiter  in 
zerlumpter,  schmutziger  Kleidung  überhaupt  be- 
handelt hätte.  Im  Begräbnis  habe  er  offenbar  das 
kirchliche  Zeremoniell  verhöhnen  wollen,  denn  das 
Bild  sei  von  einer  herausfordernden,  geradezu 
brutalen  Vulgarität.  Der  Maler  habe  förmlich 
Sorge  getragen,  die  abstoßenden,  komischen  und 
grotesken  Seiten  der  Mitglieder  der  Trauerver- 
sammlung   hervorzukehren,    habe    keinen  Zug 
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gemildert,  der  eine  unpassende  Heiterkeit  erwecken 
konnte.  Diese  burlesken  Masken  mit  ihren  roten 
Schnapsnasen,  dieser  Dorfpfarrer,  der  ein  Säufer 
zu  sein  schiene,  dieser  Hanswurst  von  Veteran,  der 
sich  einen  zu  großen  Hut  aufgesetzt  —  all  das  be- 
deute ein  Karnevalsbegräbnis  von  6  Metern  Länge, 
über  das  es  mehr  zu  lachen  gebe  als  zu  weinen. 
Selbst  in  den  Tingeltangels  wurden  Spottverse 
über  Courbets  Realismus  gesungen : 

Faire  vrai  ce  n'est  rien  pour  etre  realiste, 

C'est  faire  laid  qu'il  faut!    Or  monsieur,  s'il  vous  plait 

Tout  ce  que  je  dessine  est  horriblement  laid! 

Ma  peinture  est  affreuse  et,  pour  qu'elle  soit  vraie, 

J'en  arrache  le  beau  comme  on  fait  de  l'ivraie, 

J'aime  les  teints  terreux  et  les  nez  de  carton 

Les  fillettes  avec  de  la  barbe  au  menton, 

Les  trognes  de  Varasque  et  les  coquecigiues, 

Les  dorillons,  les  cors  aux  pieds  et  les  verrues! 

Voilä  le  vrai! 

In  der  gleichen  Tonart  ging  es  in  den  nächsten 
Jahren  weiter.  Man  lachte  1852  über  die  De- 
moiselles  de;  village,  jenes  Bild,  auf  dem  Courbet 
seine  drei  Schwestern  dargestellt  hatte,  wie  sie  in 
einer  Landschaft  mit  einer  jungen  Bäuerin  plau- 
dern. Man  sah  1853  in  den  Zirkuskämpfern  und 
der  schlafenden  Spinnerin  Musterbeispiele  einer 

Muther:  Die  Kunst.    Bd.  XL VIII.  B 
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Kunst,  die  auf  die  Wiedergabe  der  gemeinsten 
Wirklichkeit  ausging  und  fand  es  unerhört,  daß 
auf  dem  Bilde  der  Baigneuse  eine  nackte  Frau  dem 
Publikum  ihren  enormen  Rückenakt  zeigte.  Ein 
Bild,  der  Auszug  der  Feuerwehrleute,  wurde,  da 
die  Regierung  darin  aus  unersichtlichem  Grund 
eine  Aufreizung  der  Bürger  sah,  amtlich  beschlag- 
nahmt und  einem  Leutnant,  der  dem  Maler  einen 
Kasernensaal  als  Atelier  eingeräumt  hatte,  ein 
Verweis  erteilt.  Immerhin  —  Courbet  wurde 
durch  alle  diese  Debatten  sehr  bekannt.  Ein  Mensch 
vom  Schlage  dös  Frans  Hals,  der  zeitlebens  ein 
Rapin  blieb,  sah  er  es  nicht  ungern,  wenn  die  bour- 
geois  sich  seinetwegen  ereiferten.  „Mon  grand 
pere  qui  etait  un  republicain  de  93  avait  trouve 
une  maxime  qu'il  me  repetait  toujours :  Crie  fort 
et  marche  droit.  Mon  pere  l'a  toujouris  suivie  et 
moi  j'ai  fait  de  meme."  Das  Weltausstellungsjahr 
1855  gab  ihm  willkommene  Gelegenheit,  sich  vor 
den  Augen  ganz  Europas  in  der  Pose  des  Athleten 
zu  produzieren,  der  eine  Welt  aus  den  Angeln  hebt. 
Ii  Bilder  hatte  die  Jury  von  ihm  angenommen, 
aber  das  Begräbnis  refüsiert.  Das  veranlaßte 
Courbet  überhaupt  auf  die  Beischickung  der  Aus- 
stellung zu  verzichten  und  in  einer  Holzbaracke 
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in  der  Nähe  des  Pont  d'Iena,  unmittelbar  am  Ein- 
gang der  Weltausstellung,  seine  Werke  gesondert 
dem  Publikum  vorzuführen.  „Paris  soll  auf  dem 
Kopf  stehen.  Es  wird  das  große  Begräbnis  all 
des  bric-ä-brac  werden,  den  die  moderne  Kunst 
hervorgebracht  hat."  Über  der  Eingangstür  stand : 
Der  Realismus.  G.  Courbet.  Ausstellung  von 
40  Bildern  seiner  Hand.  Eintrittspreis  1  Frank. 
Der  kleine  Katalog,  der  für  10  Centimes  verkauft 
wurde,  enthielt  das  Glaubensbekenntnis  des  Malers, 
ein  Kredo,  in  dem  sozialistische  und  künstlerische 
Gedanken  wirr  sich  verquicken.  „Der  Titel  Realist 
ist  mir  gegeben  worden,  wie  man  den  Malern  von 
1830  den  Titel  Romantiker  gab.  Titel  sagen  nichts, 
sonst  wären  die  Werke  überflüssig.  Ich  habe  un- 
abhängig von  jedem  System  und  ohne  mich  einer 
Partei  anzuschließen  die  Kunst  der  Alten  und  der 
Neueren  studiert.  Ich  habe  die  einen  ebensowenig 
nachahmen,  wie  die  andern  kopieren,  sondern  nur 
aus  der  gesamten  Kenntnis  der  Überlieferung  die 
begründete  und  unabhängige  Empfindung  meiner 
eigenen  Individualität  schöpfen  wollen.  Wissen, 
um  zu  können,  war  mein  Gedanke,  imstande  zu 
sein,  die  Sitten,  die  Ideen,  den  Anblick  unserer 
Epoche  nach  meiner  Wertschätzung  auszudrücken, 
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nicht  nur  ein  Maler,  sondern  auch  ein  Mensch  zu 
sein,  mit  einem  Wort,  lebendige  Kunst  zu  üben, 
das  ist  mein  Ziel.  Ich  bin  nicht  nur  Sozialist,  auch 
Demokrat  und  Republikaner,  mit  einem  Wort :  ein 
Anhänger  jeder  Revolution  und  obendrein  noch 
Realist,  das  heißt  aufrichtiger  Freund  der  wahren 
Wahrheit.  Das  Prinzip  des  Realismus  aber  ist  die 
Negation  des  Ideals.  Indem  ich  aus  der  Negation 
des  Ideals  alles  weitere  folgere,  gelange  ich  zur 
Emanzipation  des  Individuums  und  schließlich  zur 
Demokratie.  Der  Realismus  ist  seinem  Wesen 
nach  demokratische  Kunst.  Er  kann  nur  bestehen 
in  der  Darstellung  von  Dingen,  die  für  den  Künst- 
ler sichtbar  und  berührbar  sind.  Denn  die  Malerei 
ist  eine  ganz  physische  Sprache,  und  ein  abstraktes, 
nicht  sichtbares,  nicht  existierendes  Objekt  gehört 
nicht  in  ihre  Domäne.  Die  Monumentalmalerei, 
die  wir  haben,  steht  im  Widerspruch  mit  den  sozia- 
len Zuständen,  die  kirchliche  Malerei  im  Wider- 
spruch mit  dem  Geist  des  Jahrhunderts.  Ein  Un- 
sinn, daß  Maler,  ohne  daran  zu  glauben,  mit  mehr 
oder  weniger  Talent  Geschichten  aufwärmen,  die 
ihre  Blütezeit  nur  in  einer  andern  als  unserer 
Epoche  haben  konnten.  Statt  dessen  bemale  man 
die  Bahnhöfe  mit  den  Ansichten  der  Gegenden, 
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durch  die  man  reist,  mit  Bildnissen  der  großen 
Männer,  durch  deren  Geburtsstadt  man  fährt,  mit 
Maschinenhallen,  Bergwerken,  Fabriken  —  das  sind 
die  Heiligen  und  Wunder  des  19.  Jahrhunderts." 

Man  darf  nicht  jedes  dieser  Worte  auf  die  kri- 
tische Wagschale  legen.  Man  kann  sogar  finden, 
daß  Courbet  vornehmer  dastehen  würde,  wenn  er 
weniger  schwadroniert  hätte.  Aber  wer  sich  als 
Revolutionär  fühlt,  muß  eben  poltern.  Courbet 
war  gar  nicht  dazu  geschaffen,  irgendwelche  Mär- 
tyrerrolle zu  spielen,  zu  der  er  verdammt  gewesen 
wäre,  wenn  er  gleich  Millet  zu  den  Stillen  im  Lande 
gehört  hätte.  Mit  der  rücksichtslosen  Ellbogen- 
kraft des  brutalen  Egoisten  wollte  er  sich  Bahn 
biechen.  Das  tat  er.  Und  so  unklar  die  Worte 
waren,  so  imposant  wirkten  die  Bilder  selbst.  Cour- 
bet hatte  so  ziemlich  alles  vereinigt,  was  er  aus 
Staats-  und  Privatbesitz  hatte  zusammenbringen 
können.  Man  sah  die  großen  Werke,  die  schon 
aufgezählt  wurden,  sah  das  Atelier,  jenes  Riesen- 
bild, auf  dem  er  sich  darstellte,  umgeben  von  den 
Leuten,  die  ihm  in  sieben  Jahren  seines  Schaffens 
als  Modell  gedient  hatten,  sah  die  Getreideschütt- 
lerinnen :  zwei  junge  Frauen,  die  im  Kornspeicher 
mit  dem  Durchsieben  von  Getreide  beschäftigt  sind, 

B* 
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sah  viele  Bildnisse  und  Landschaften.  Eins  war 
erreicht:  man  nahm  Courbet  nun  ernst.  Er  war 
eine  Macht  im  französischen  Kunstleben  gewor- 
den. Der  Realismus  trat  gleichberechtigt  neben 
Klassizismus  und  Romantik.  Ein  reicher  Herr  aus 
Montpellier,  Alfred  Bruyas,  kaufte  dem  Meister 
eine  ganze  Anzahl  von  Werken  ab.  Theophile  Sil- 
vestre  widmete  ihm  in  seinem  Buch  „Histoire  des 
Artistes  vivants"  eine  eingehende  Charakteristik. 
„Courbet",  schreibt  er,  nachdem  er  die  malerischen 
Qualitäten  der  Bilder  gewürdigt  hat,  „ist  ein  schö- 
ner, großer  junger  Mann  von  36  Jahren.  Seine 
bemerkenswerten  Züge  scheinen  nach  einem  assy- 
rischen Basrelief  geformt  zu  sein.  Seine  schwarzen, 
glänzenden,  wohlgeschnittenen  und  von  langen 
seidenen  Wimpern  beschatteten  Augen,  haben  dafe 
ruhige  sanfte  Leuchten  des  Antilopenauges.  Der 
kaum  unter  der  leichtgebogenen  Adlernase  an- 
gedeutete Schnurrbart  vereint  sich  mit  dem  fächer- 
förmigen Bart  und  umsäumt  dicke  sinnliche  Lip- 
pen ;  die  Haut  ist  von  bräunlichem,  olivenfarbigem, 
wechselndem  und  nervösem  Ton.  Der  runde, 
eigentümlich  geformte  Schädel  und  die  vorstehen- 
den Backenknochen  deuten  Eigensinn,  die  lebhaften 
beweglichen  Nasenflügel  Leidenschaft  an." 
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Die  nächsten  Werke  befestigten  immer  mehr 
Courbets  Ansehen.  Es  waren  1857  die  „De- 
moisellefs  des  bords  de  la  Seine",  „Die  Hirschjagd" 
und  „Das  Reh  im  Schnee".  Auf  dem  einen  Bild 
sieht  man  2  Grisetten  in  heller  Frühlingjstoilette 
am  Flußufer  unter  schattigen  Bäumen  lagern.  Das 
Bild  der  Hirsch jagd  zeigt  einen  Buchenwald  im 
Herbst.  An  einem  Baumast  hängt  ein  erlegter 
Hirsch.  Zwei  Hunde  schnüffeln  am  Boden,  und  an 
einem  Baum  lehnt  der  Jäger  —  Courbet  selbst  — 
den  Tönen  eines  Waldhorns  lauschend,  das  ein 
Junge  bläst.  Auf  dem  dritten  Bild  ist  ein  an- 
geschossenes, von  den  Hunden  verfolgtes  Reh  im 
Schnee  niedergefallen,  während  in  weiterer  Ent- 
fernung die  Jäger  nahen.  „Der  Hirschkampf'  (jetzt 
im  Louvre),  „Das  entlaufene  Pferd"  und  „Der  Fuchs 
im  Schnee"  wurden  1861  bewundert.  Seit  dieser 
Zeit  begann  er  auch  auf  die  Jungen  zu  wirken. 
Mehrere  Akademieschüler,  der  Unterweisung  von 
Picot  und  Couture  müde,  baten  Courbet,  ihr  Lehrer 
zu  werden.  Er  antwortete  ihnen,  jeder  Künstler 
müsse  zwar  sein;  eigner  Lehrer  sein,  eine  Schule 
könne  er  nicht  eröffnen,  aber  er  könne,  wie  die 
Meister  der  Renaissance,  junge  Leute  als  Mit- 
arbeiter um  sich  haben  und  ihnen  praktisch  zeigen, 
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wie  er  selber  als  Maler  vorgehe.  Tissot,  Fantin- 
Latour,  Regamey,  Legros,  Bazille  und  Carolus 
Duran  haben  damals  eine  Zeitlang  bei  Courbet  ge- 
arbeitet. Eine  Scheune  der  Rue  Notre  Dame  des 
champs  diente  als  Atelier,  und  das  erste  Modell, 
nach  dem  er  malen  ließ,  war  ein  braunweißgefleck- 
ter  Ochse  —  was  selbstverständlich  den  Karika- 
turisten Veranlassung  gab,  Courbet  mit  der  Palette 
in  der  Hand  auf  einem  Ochsen  darzustellen,  wie  er 
über  Griechen,  Römer  und  Akademiker  aller  Art 
hinwegreitet.  Der  Sohn  der  Franche-Comte 
triumphierte.  Seine  leuchtenden  Rehaugen  strahl- 
ten. Sein  Genius  begann  unter  der  Sonne  des  Er- 
folges seine  Schwingen  immer  mehr  zu  entfalten. 
Seine  Produktionskraft  schien  unerschöpflich.  Das 
Bild  der  beiden  Freundinnen  (auch  „Venus  und 
Psyche''  genannt ;  die  auf  dem  Bette  knieende 
junge  Frau,  die  eine  andere  nackte  Schöne  be- 
trachtet), „Die  Rückkehr  von  der  Konferenz"  (das 
lustige  Bild  mit  den  geistlichen  Herren,  die  stark 
angeheitert  auf  der  Landstraße  daherkommen), 
die  „Remise  des  chevreuils"  (jetzt  im  Louvre), 
„Die  Frau  mit  dem  Papagei"  und  die  „Baigneuse", 
die  an  einen  Baum  gelehnt  mit  der  Fußspitze  die 
Temperatur  des  Wassers  prüft,  sind  als  Werke  der. 
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nächsten  Jahre  zu  nennen.  Die  Liebhaber  begannen 
sich  um  seine  Bilder  zu  reißen.  Ein  Artikel  in  der 
Liberte  vom  23.  Mai  1866  teilt  den  Lesern  mit,  daß 
Courbet  in  einem  Jahr  für  123  000  Franks  verkauft 
habe.  Selbstverständlich  ließ  er  auch  das  Welt- 
ausstellungsjahr 1867  nicht  vorübergehen,  ohne 
abermals  eine  Separatausstellung  zu  machen.  Am 
Pont  d'Alma  ließ  er  seinen  Ausstellung'sbau  er- 
richten, in  dem  er  132  Bilder  und  zahlreiche  Skulp- 
turen vereinigte.  „Je  triomphe  non  seulement  sur 
les  modernes  mais  encore  sur  les  anciens ;  c'est  la 
galerie  du  Louvre."  Zwei  Jahre  später,  1869,  kam 
der  große  Triumph  in  München.  Courbet  hatte  auf 
die  Münchener  internationale  Ausstellung  die 
„Steinklopfer",  „Die  Frau  mit  dem  Papagei",  eine 
Landschaft  und  das  große  Jagdbild  „Halali"  ge- 
schickt, das  jetzt  im  Museum  von  Besan^on  be- 
wahrt wird.  Bald  nach  Eröffnung  der  Ausstellung 
tauchte  er  selbst  in  München  auf.  Man  muß  sich 
erinnern,  Akademiedirektor  war  damals  Wilhelm 
von  Kaulbach.  Schwind  war  noch  tätig,  und  um 
Piloty  scharten  sich  die  Jungen.  Um  so  'seltsamer 
ist,  daß'  die  Münchener  doch  fühlten,  was  in  den 
Werken  Courbets  steckte.  Arthur  von  Ramberg 
stellte    ihm    sein    Atelier    zur    Verfügung.  Im 
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„Deutschen  Haus"  wurden  große  Bierfeste  gefeiert. 
Bayershofer  hat  ihn  damals  mit  den  Worten  be- 
schrieben :  „Courbet  ist  ein  ziemlich  korpulenter 
Mann,  mit  vollem  schwarzen  Haar  und  Bart.  Seine 
dunklen,  leuchtenden,  kräftig,  aber  nicht  unruhig 
blickenden  Augen,  die  er  gern  lange  auf  einem 
Punkte  ruhen  läßt,  sind  wie  zwei  Spiegel,  durch  die 
er  die  Welt  einsaugt,  und  lassen  in  ihrem  Träger 
den  ungewöhnlichen  Menschen  ahnen.  Er  führt 
ein  Junggesellenleben  ohne  Pedanterie,  ohne  be- 
sondere Ordnung  und  Sauberkeit.  Betritt  er  ein 
Atelier,  so  hat  er  schon  in  einigen  Stunden  eine 
musterhafte  Unordnung  ganz  ungezwungen  zu- 
wege gebracht,  ohne  es  eigentlich  selbst  gewollt 
zu  haben,  und  in  wenigen  Tagen  weiß  er  mit  Hilfe 
seiner  kleinen  Holzpfeife,  die  ihn  nie;  verläßt,  eine 
Art  von  Augiasatelier  mit  scheinbar  ßojährigem 
Schmutze  herzustellen.  Sein  Äußeres  scheint  ihn 
wenig  zu  kümmern.  So  oft  man  ihn  in  seinem 
braunen  Sammetanzuge,  seiner  Lieblingskleidung, 
der  er  immer  schon  in  den  Frühlingstagen  ihres 
Daseins  ein  herbstliches  Ansehen  zu  geben  weiß, 
auf  der  Straße  mit  vorgeworfenen  Schritten  einher- 
spazieren  sieht,  hat  er  ungleich  lange  Hosenbeine. 
Er  ist  ein  großes  Kneipgenie  und  erwartet  fast  jede 
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Nacht  hinter  der  Flasche  die  Zeit,  wo  sich  beim 
gewöhnlichen  Menschen  der  zweite  Durst  einstellt. 
Er  ißt  und  pokuliert  sehr  langsam  und  sehr  lange, 
ebenso  gemächlich  wie  er  malt.  Er  weiß  in  Gesell- 
schaft sehr  vernünftig  über  Kunst  zu  sprechen, 
jedoch  nicht  ohne  hier  und  da  ein  Paradoxon  vor- 
zubringen. Sein  Urteil,  scharf  und  instinktiv  rich- 
tig, lehnt  alles  ab,  was  nicht  einen  wirklich  künst- 
lerischen Kern  als  Hauptzweck  aufweisen  kann." 
Vor  seiner  Abreise  bekam  er  den  Michaelsorden, 
und  die  Münchener  Künstler  gaben  ihm  das  Ge- 
leit zum  Bahnhof. 

Courbet  wäre  also  auf  dem  besten  Wege  ge- 
wesen, ein  offiziell  anerkannter,  mit  Orden  behäng- 
ter Künstler  zu  werden.  Kam  ihm  das  komisch 
Aror?  Konnte  „der  Demokrat,  der  Republikaner, 
der  Anhänger  jeder  Revolution"  im  Hafen  ge- 
sinnungstüchtigen Philisteriums  enden?  Konnte 
der  homme  le  plus  orgueilleux  de  la  France  wie 
ein  Karnevalprinz  sich  mit  bunten  Bändern  staf- 
fieren? Nachdem  er  den  Michaelsorden  sich  an  den 
Hals  hatte  hängen  lassen,  schickte  er  am  23.  Juni 
1870  dem  Kaiser  Napoleon  den  Orden  der  Ehren- 
legion zurück,  da  er  ihn  weder  als  Bürger,  noch  als 
Künstler  annehmen  könne.    „Die  einzige  Pflicht, 
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die  der  Staat  uns  gegenüber  hat,  ist  uns  un- 
geschoren zu  lassen.  Wenn  ich  sterbe,  soll  man 
von  mir  sagen:  Der  hat  zu  keiner  Schule,  keiner 
Akademie,  keiner  Kirche  gehört.  Er  war  ein  freier 
Mann."  Und  diese  Verpflichtung,  die  Courbet  zu 
haben  glaubte,  sich  als  Anhänger  jeder  Revolution 
zu  zeigen,  hat  bekanntlich  seinen  Lebensabend  zu 
einem  so  traurigen  gestaltet.  Am  19.  Juli  kam  die 
Kriegserklärung,  am  2.  September  Sedan,  nach  dem 
Friedensschluß  —  vom  18.  März  bis  29.  Mai  1871  — 
die  Zeit  der  Kommune.  Ein  Mensch  von  so  über- 
schüssiger Kraft  wie  Courbet,  von  einer  Kraft,  die 
überall  nach  Ventilen  suchte,  konnte  in  einer  solchen 
'Zeit  nicht  tatlos  zur  Seite  stehen.  David  hatte  in 
den  Jahren  der  großen  Revolution  die  Akademie 
schließen  lassen  und  für  die  Zerstörung  des  Denk- 
mals Ludwigs  XIV.  auf  der  Place  des  Victoires  ge- 
stimmt. Eine  ähnliche  Rolle  spielte  in  den  Tagen 
der  Kommune  Courbet.  Der  maitre-peintre  d'Or- 
nans  wurde  Courbet  le  colonnard.  Die  sozia- 
listische Sonderregierung  hatte  ihn  zum  Präsiden- 
ten einer  zum  Schutz  der  Museumsschätze  ein- 
gesetzten Kommission  ernannt.  Hat  er,  wie  von 
manchen  Seiten  versichert  wird,  die  Wut  des  zer- 
störungslustigen   Pöbels    auf    die  Vendömesäule 
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gelenkt,  damit  sie  nicht  gegen  die  Kunstschätze  des 
Louvre  sich  wende?  Oder  folgte  er,  als  er  den 
Vorschlag  machte,  daß  die  Vendömesäule  als 
künstlerisch  wertloses,  mit  dem  Geist  der  moder- 
nen Zeit  unverträgliches  Denkmal  abgetragen 
werden  sollte,  nur  dem  rabulistischen  Drang,  daß 
etwas  zerstört  sein  müsse?  Kurz,  am  16.  Mai  1871 
fiel  die  Vendömesäule.  Und  die  natürliche  Folge  war 
der  Prozeß,  der  ihm  nach  dem  Sturz  der  Kommune 
gemacht  wurde.  Man  machte  Courbet  allein  für 
die  Niederreißung  der  Säule  verantwortlich.  Am 
7.  Juni  1871  wurde  er  arretiert  und  am  14.  August 
vor  das  Kriegsgericht  in  Versailles  gestellt.  Die 
Delikte,  wegen  deren  er  sich  verantworten  sollte, 
waren :  Versuch  der  Umänderung  der  Staatsver- 
fassung, Usurpation  einer  öffentlichen  Gewalt,  Auf- 
reizung zum  Bürgerkrieg  und  Zerstörung  der 
Säule.  Das  vorläufige  Urteil  wegen  der  ersten 
Delikte  lautete  auf  Ersatz  der  Prozeßkosten  und 
auf  sechs  Monate  Gefängnis.  Am  22.  Septetmber 
wurde  er  in  das  Kriminalgefängnis  von  St.  Pelagie 
transportiert,  wo  er  die  Zelle  No.  4  bewohnte.  Am 
2.  März  1872  verließ  er  das  Gefängnis,  nachdem 
er  6850  Franks  Prozeßkosten  gezahlt  hatte.  Sein 
Aussehen  entsetzte  seine  Freunde.  Er  war  ergraut. 
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Das  Gesicht  war  faltig  und  gelb.  Die  Kleider 
umschlotterten  seinen  Leib.  „Iis  m'ont  tue 
ces  gens  lä;  je  le  sens ;  je  ne  ferai  plus  rien  de  bon." 
Doch  die  größte  Demütigung  sollte  ihn  erst  nach 
seiner  Freilassung  treffen.  Courbet  hatte  ja;  mit 
unerhörter  Rücksichtslosigkeit  sich  Bahn  gebro- 
chen, hatte  mit  seinem  Urteil  über  die  Berühmt- 
heiten seiner  Zeit  niemals  zurückgehalten,  sich  un- 
zähligemal  in  den  Blättern  als  einzigen  ernsthaften 
Künstler  des  Jahrhunderts  bezeichnet.  So  war  es 
nicht  nur  der  Haß  gegen  den  Politiker,  auch 
der  Haß  gegen  den  Künstler,  der  nun  zu 
Worte  kam.  Die  Werke,  die  er  nach  dem  Salon 
gelschickt  hatte,  wurden  zurückgewiesen.  Meis- 
sonier,  als  Präsident  der  Jury,  sagte :  „Meine 
Herren,  es  ist  nicht  nötig,  die  Sachen  anzusehen. 
Courbet  —  das  ist  gar  keine  Kunstfrage,  sondern 
eine  Frage  der  Würde  —  muß  in  Zukunft  für  uns 
tot  sein.  "  In  Paris  konnte  und  wollte  er  nicht 
bleiben.  Nachdem  er  eine  Zeitlang  in  Neuilly  sich 
aufgehalten,  ging  er  in  seine  Heimat  nach  Besan- 
Qon  und  Omans.  Aber  der  Fortgang  de)s  Pro- 
zesses in  Paris  stellte  seine  Sicherheit  auf  französi- 
schem Boden  überhaupt  in  Frage.  So  buchte  er 
Asyl  in  der  Schweiz. 
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Am  23.  Juli  1873  kam  er?  in  Neuchätel  an  und 
schlug  dann  seinen  Wohnsitz  in  La  Tour  de  Peilz 
auf,  einem  kleinen  Ort  bei  V evey.  Erst  wohnte  er 
beim  Pastor.  Dann  kaufte  er  ein  Fischerhaus,  wo 
früher  die  Herberge  „Bon  Port"  gewesen  war. 
Vom  einen  Balkon  blickte  man  auf  den  rocher  de 
Naye  und  die  schneebedeckten  Alpen,  vom  anderen 
auf  den  See  mit  dem  Schloß  von  Chillon  hinaus. 
Cherubino  Pata,  ein  Maler  aus  dem  Tessin,  den  er 
während  seines  letzten  Aufenthaltes  in  Omans  ken- 
nen gelernt  hatte,  war  sein  Hausgenosse.  Hier  in 
La  Tour  de  Peilz  hat  Courbet  seine  letzten  Werke 
geschaffen.  Hier  steht  auf  dem  Marktplatz  die 
Büste  der  Helvetia,  die  er  im  Mai  1875  der  Ge- 
meinde schenkte,  und  bei  deren  Aufstellung  der 
Maire  sagte,  sie  würde  für  alle  Zeiten  der  Nach- 
welt melden,  daß  ein  berühmter  Verbannter  hier 
die  Ruhe  gefunden  hätte.  Freilich,  diese  Ruhe 
hatte  Courbet  nicht.  Die  Nationalversammlung  in 
Paris  beschloß  die  Vendömesäule  wieder  aufrichten 
zu  lassen  und  Courbet  für  die  kolossalen  Kosten 
haftbar  zu  machen.  Am  24.  Mai  1877  ging  ihm  ein 
Schreiben  zu,  wodurch  ihm  eröffnet  wurde,  daß 
seine  Schuld  an  den  französischen  Staat  323  091  Fr. 
68    Cts.    betrage.     Diese    Schuld    habe    er  in 
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halbjährlichen  Raten  von  5000 Franks  im  Laufe  von 
33  Jahren  abzutragen.  Die  erste  Rate  suchte  man 
dadurch  einzuziehen,  daß  man  seine  in  Paris  zu- 
rückgelassenen Bilder  beschlagnahmte  und  am 
26.  November  1877  im  Hotel  Dronot  versteigern 
ließ.  „Iis  m'ont  pris  tout  ce  que  je  possedais  pour 
reconstruire  la  colonne ;  parsuite  il  me  faut  travail- 
ler  pour  vivre !"  hat  er  damals  an  seinen  Vater  ge- 
schrieben. Doch  das  Schicksal  hatte  es  nicht  ge- 
wollt. Courbet  war  seit  seiner  Gefängnishaft  ein 
gebrochener  Mann.  Wassersucht  und  Leberleiden 
hatten  sich  obendrein  als  natürliche  Folgen  über- 
mäßigen Alkohol-  und  Nikotinverbrauches  ein- 
gestellt, „Sein  Haar  und  Bart  waren  weiß," 
schreibt  Champfleury  über  den  letzten  Besuch,  den 
er  dem  Sterbenden  am  19.  Dezember  1877  machte 
—  „von  dem  schönen,  allgewaltigen  Courbet,  den 
ich  gekannt  hatte,  war  nur  jenes  bedeutende  assy- 
rische Profil  übriggeblieben,  das  sich  gegen  den 
Schnee  der  Alpen  abhob,  als  ich  neben  ihm  saß  und 
ihn  zum  letztenmal  sah.  Der  Anblick  von  so  viel 
Schmerz  und  Elend,  sowie  dieser  verfrühten  Ver- 
nichtung war  überwältigend."  Am1  Silvestertage 
1877  6  Uhr  früh,  wenn  der  See,  den  er  noch  so 
lieben  gelernt,  unter  den  ersten  Strahlen  der  Sonne 
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aufschaudert,  ist  Courbet  im  Alter  von  57  Jahren 
verschieden.  Am  3.  Januar  1878  fand  das  Be- 
gräbnis statt.  Es  waren  Leute  gekommen  aus 
Chaux  de  Fonds,  Freiburg,  Lausanne  und  Genf. 
Rochefort  sagte  am  Grabe :  „L'ami  que  nous  ac- 
compagnons  a  la  derniere  demeure,  l'ami  Courbet, 
si  j'ose  lui  appliquer  cette  denomination  familiere 
qu'autorisait  sa  quasi  paternelle  bonhomie,  a  use 
sa  vie  dans  la  lutte.  Depuis  le  jour  ou  il  saisit  son 
premier  pinceau  jusqu'ä  la  minute  oü  la  maladie 
paralysa  sa  main,  il  a  combattu!"  Dann,  nachdem 
Rochefort  den  Kämpfer  gefeiert  hatte,  sprach 
Edgar  Monteil  im  Namen  der  Künstler :  „Qu'il  me 
soit  permis  de  dire  au  nom  des  artistes,  au  nom  de 
l'art  m&me  un  supräme  adieu  ä  celui  qui  est  lä  dans 
ce  cercueil  et  qui  est  certainement,  c'est  ma  convic- 
tion  profonde  le  plus  grand  peintre  des  temps  mo- 
dernes." 

Heute  braucht  über  den  Kämpfer  Courbet  nicht 
mehr  gesprochen  zu  werden.  Denn  was  er  als 
Politiker  tat,  hat  zwar  seinem  Schaffen  ein  frühes 
Ende  gesetzt,  steht  aber  sonst  mit  seiner  Kunst  in 
keinem  Zusammenhang.  Und  daß  einst  gekämpft 
werden  mußte,  um  der  Malerei  das  moderne  Leben 
zu  erobern,  versteht  man  jetzt  auch  nicht  mehr, 
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nachdem  dieses  Leben  in  allen  seinen  Erschei- 
nungsformen zum  weiten  Darstellungsfeld  der 
Künstler  geworden  ist.  Es  war  nicht  Courbets 
Schuld,  daß  vor  50  Jahren  die  an  Idealismus  ge- 
wöhnten Augen  seine  Werke  als  roh  empfanden. 
Denn  seine  angebliche  Vorliebe  für  das  Häßliche 
war  keineswegs  größer  als  die  Freude,  mit  der  etwa 
Ribera  seinen  klumpfüßigen  Bettler,  Murillo  seine 
Straßenjungen,  Velasquez  den  Wasserverkäufer 
von  Sevilla  malte.  Er  hat  nur  das  getan,  was  er  in 
einem  seiner  Manifeste  aussprach:  „Das  Schöne 
liegt  in  der  Natur,  und  man  begegnet  ihm  unter 
den  verschiedensten  Gestalten.  Sobald  man  es 
findet,  gehört  es  der  Kunst  oder  vielmehr  dem 
Künstler  an,  der  es  zu  entdecken  vermag.  Aber 
der  Maler  besitzt  nicht  das  Recht,  diesen  Ausdruck 
weiter  auszuführen,  die  Formen  zu  verändern  und 
dadurch  zu  schwächen.  Die  von  der  Natur  ge- 
botene Schönheit  steht  über  aller  künstlerischen 
Konvention."  Und  die  Frage  ist  also  lediglich, 
was  er  als  Maler  bedeutete,  welchen  Platz  er  in  der 
Entwicklungsgeschichte  des  modernen  Kunst- 
schaffens einnimmt. 

Man  wird  da,  um  nicht  einseitig  zu  loben,  zu- 
nächst auf  die  Grenzen  seiner  Begabung  hinweisen. 
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Als  Münchener  Künstler  Courbet  einmal  baten, 
ihnen  sein  künstlerisches  Glaubensbekenntnis  mit- 
zuteilen, malte  er  das  Porträt  seiner  Pfeife  und 
schrieb  darunter:  „Courbet  sans  ideal  et  sans  reli- 
gion."  Damit  hat  er  besser,  als  ein  anderer  es 
könnte,  sein  Wesen  gekennzeichnet.  Von  dem 
großen  freien  Schaffensvermögen  eines  Delacroix, 
der  sich  an  seinen  inneren  Visionen  entzündete, 
hatte  Courbet  nichts.  Er  vermochte  nicht  auf  den 
Fittichen  der  Phantasie  sich  in  weltferne  Regionen 
zu  erheben.  Er  war  ein  Antaeus,  der  breitbeinig 
auf  der  Erde  stand,  aus  ihr  allein  die  Kraft  seiner 
Werke  saugte.  Nur  das,  was  er  in  der  Wirklich- 
keit vor  .sich  sah,  vermochte  er  wiederzugeben. 
Und  wenn  er  die  „Phantasiekunst"  einen  Unsinn 
nannte,  so  sagte  er  damit  nur,  daß  ihm  für  Dinge, 
die  außerhalb  seiner  Begabung  lagen,  das  Ver- 
ständnis fehlte.  Weiter.  Auch  von  den  Dingen, 
die  man  in  Wirklichkeit  sehen  kann,  waren  unend- 
lich viele  nicht  für  Courbet  vorhanden.  Es  hängt 
das  damit  zusammen,  daß  jeder  Künstler  sich  selber 
malt,  jeder  nur  für  das  sich  erwärmt,  was  seinem 
eigenen  Wesen  wahlverwandt  ist.  Denkt  man  an 
französische  Kunst,  so  denkt  man  mit  Vorliebe  an 
jene  Bilder,  in  denen  das  Pariser  Leben  pulst  mit 
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allem  Flimmer  der  Überzivilisation,  mit  all  seinen 
raffinierten  Genüssen.  Man  sieht  Masken  und 
Dominos  sich  in  buntem  Gewühl  dahinschieben, 
sieht  halbnackte  Kokotten  von  Spitzen-Unter- 
röcken umwogt  den  Cancan  tanzen,  sieht  nackte 
Schultern  und  Arme  und  üppige  Frauenbusen  unter 
den  Strahlen  des  Rampenlichtes  in  allen  Farben 
erglühen.  Die  Rennen  und  die  Klubs,  die  Freuden 
der  Separatzimmer  und  das  Wagengewühl  des 
Bois  de  Boulogne,  die  Geheimnisse  der  Boudoirs 
und  das  wogende  Straßenleben,  Monokel  und  rote 
Fräcke,  seidene  Strümpfe  und  aparte  Jupons,  der 
Sport  und  die  Liebe  —  alles  ist  festgehalten  in 
einem;  Stil,  in  dem  die  ganze  Nervosität  und  das 
ganze  Brio,  die  feine  Genußfreudigkeit  des  franzö- 
sischen Temperamentes  zittert.  In  Courbets  oeuvre 
findet  man  davon  nichts.  Er  war  der  Mann  der 
Kneipe.  Alles  Vornehme,  Raffinierte  stieß  ihn  ab. 
Soweit  Pariser  Motive  bei  ihm  in  Frage  kommen, 
handelt  es  sich  ausschließlich  um  Grisetten  —  nicht 
um  die  Kameliendamen  der  Eugenienzeit  —  nein, 
um  die  wenig  verwöhnten  Mädchen,  die  auf  Maler- 
ateliers und  Studentenbuden  ein  recht  bescheidenes 
Dasein  führten.  Doch  in  der  Hauptsache  wurzelt 
Courbet   überhaupt  nicht  in   Paris,   sondern  in 
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seiner  Heimat,  in  Omans.  Fast  jedes  Jahr  brachte 
er  die  Sommermonate  im  elterlichen  Hause  zu.  Er 
ist  mit  den  Honoratioren  befreundet,  spricht  mit 
den  Bauern,  geht  auf  die  Jagd,  fischt,  fährt  auf  der 
Barke  die  Ufer  der  Loue  entlang.  Das,  woran  er 
als  Mensch  sich  erfreut,  malt  er.  Vom  Landleben 
und  dem  Leben  der  kleinen  Stadt,  von  der  Jagd, 
von  den  grünen  Tälern  der  Franche-Comte  ist  in 
seinen  Werken  berichtet.  Er  ist  in  seiner  Freude 
am  Gesunden,  Einfachen,  Urkräftigen  der  unparise- 
rischste  aller  Pariser  Maler.  Und  gerade  dieser 
kraftvoll  bäuerische  Zug,  der  durch  sein  Schaffen 
geht,  macht  ihn  uns  heute  so  lieb.  Die  moderne 
Kunst  erweckt  oft  die  Empfindung,  als  ob  man  am 
Ende  einer  Schöpfung  stehe,  als  hätten  die  Men- 
schen am  Gesunden,  Natürlichen  sich  den  Magen 
verdorben  und  nur  den  Sinn  für  das  Überfeinerte, 
krankhaft  Überreizte  behalten.  Courbet  in  seiner 
robusten  Urtümlichkeit  mutet  da  an  wie  ein 
Mensch  aus  einem  größeren,  gesunderen  Zeitalter. 
Man  bewundert  die  ruhige  Vitalkraft  dieser  Werke. 
Man  fühlt  sich  erhoben  und  gestärkt  durch  den  An- 
blick eines  Menschen,  der  uns  sagt,  daß  das  un- 
sterbliche Herz  der  Natur  heute  noch  ebenso  kräf- 
tig wie  am  ersten  Schöpfungstage  schlägt.  Man 
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glaubt  voraussagen  zu  können,  daß  diese  starke, 
männliche  Kunst,  der  alles  Verstörte,  Parfümierte, 
Sentimentale  fern  bleibt,  immer  verstanden  werden 
wird,  so  lange  es  auf  Erden  gesunde  natürliche 
Menschen  gibt. 

Selbstverständlich  —  das  muß  in  Deutschland 
gesagt  werden  —  ist  die  Voraussetzung  für  ein 
Verhältnis  zu  Courbet  die,  daß  das  Organ  für  Kunst 
im  Betrachter  vorhanden  ist.  Wir  neigen  noch 
immer  dazu,  Bilder  nach  außerartistischen  Quali- 
täten zu  bewerten,  Gemüt  und  Humor  zu  verlan- 
gen, nach  einem  ablesbaren  Inhalt  zu  suchen.  Allen 
diesen  Leuten,  die  das  Bild  mit  dem  Buch  verwech- 
seln, die  vom  Gemälde  fordern,  daß  es  zu  literari- 
schen Gedanken,  zu  melancholischen  Träumereien 
anrege,  hat  Courbet  nicht  das  Geringste  zu  sagen. 
Er  wendet  sich  lediglich  an  solche,  die  malerisch 
sehen  können  und  nicht  vom  Gegenstand,  sondern 
von  der  künstlerischen  Leistung  bei  der  Bewertung 
von  Bildern  ausgehen.  Das  sogar  fehlt,  was  bei 
einem  Maler,  wie  Millet  noch  Gemütsanteil  an  den 
Objekten  iseiner  Darstellung  war.  Wer  von  Millet 
spricht,  verfällt  leicht  in  den  biblischen  Ton.  Er 
denkt  an  das  Wort:  im  Schweiße  deines  Angesichtes 
sollst  du  dein  Brot  e'ssen,  glaubt  hinter  den  Bildern 


GUSTAVE  COURBET 


31 


stets  den  Menschen  zu  sehen,  in  dessen  Herz  etwas 
mitzittert,  wenn  er  von  der  Mühsal  des  Bauern 
spricht.  Courbet  ist  lediglich  Auge.  Es  ist  ganz 
zufällig,  daß  er  die  Steinklopfer  und  den  alten 
Bettler  gemalt  hat.  Sie  waren  ihm  nicht  be- 
klagenswert, sondern  Substrate  für  Kunstwerke. 
Nur  ein  Stück  Natur  wollte  er  in  die  Formen-  und 
Farbensprache  der  Kunst  übersetzen  mit  den 
besten  Mitteln,  über  die  ein  Maler  verfügt.  Aus 
diesem  Grunde,  weil  Courbets  Bilder  so  gänzlich 
inhaltlos  sind,  läßt  sich  das,  was  ihren  Wert  aus- 
macht, auch  nicht  in  Worten  beschreiben.  Runge 
soll  einem  Bekannten,  der  ihn  bat,  ihm  sein 
neuestes  Bild  zu  schildern,  die  Antwort  gegeben 
haben :  „Wenn  ich  es  beschreiben  könnte,  hätte  ich 
es  nicht  zu  malen  gebraucht."  Ebenso  tritt  in 
Courbets  Werken  das  Was  der  Darstellung  ganz 
hinter  dem  Wie  zurück.  Man  kann  erzählen,  daß 
beim  Steinklopferbild  zwei  Männer  am  Chaussee- 
graben  arbeiten,  und  daß  beim  Begräbnis  Herren 
und  Damen  um  ein  Grab  vereint  sind,  kann  refe- 
rieren, daß  im  Atelierbild  die  Freunde  und  Modelle 
des  Malers  sich  ein  allegorisches  Stelldichein  geben 
und  im  Grisettenbild  zwei  Mädchen  im  Grünen 
rasten.    Man  kann  noch  beifügen,  daß  alle  diese 
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Menschen  sich  in  posenloser  Natürlichkeit  geben, 
daß  Courbet  nicht  wie  ein  Theaterregisseur  ihnen 
Gesten  und  Ausdruck  vorschrieb,  sondern  seine 
Aufgabe  darin  sah,  auf  der  Basis  der  Wahrheit  zur 
Schönheit  vorzudringen.  Man  kann  schließlich  be- 
tonen, daß  gerade  wegen  dieser  Wahrheit  die  Bil- 
der für  das  19.  Jahrhundert  kulturgeschichtlich 
ebensoviel  bedeuten  wie  für  das  17.  Jahrhundert 
die  holländischen  Schützenstücke  oder  für  das  18. 
die  fetes  galantes.  Aber  das  Beste  an  Courbets 
Kunst  kann  man  lediglich  mit  dem  Auge  erleben. 
Es  ist  das,  was  Dürer  in  die  Worte  gefaßt  hat : 
„Wahrlich,  die  Kunst  steckt  in  der  Natur.  Nur 
wer  sie  heraus  kann  reißen,  der  hat  :sie."  Courbet 
fa.belte  viel  von  der  verite  vraie.  Auf  die  Genauig- 
keit der  Naturwiedergabe  legte  er  in  seinen  Mani- 
festen den  Nachdruck.  Dabei  übersah  er,  daß  ge- 
rade er  die  Fähigkeit,  die  Kunst  aus  der  Natur 
herauszureißen,  im  höchsten  Maße  besaß.  Die 
Bilder  sind  Werke  eines  Mannes,  der  den  Kunst- 
gehalt jedes  Motives  restlo's  ausschöpfte,  dem  die 
Natur  als  Vokabular  zum  Ausdruck  rein  künst- 
lerischer Gedanken  diente. 

Daß  seine  Akte  um  1860  das  Entsetzen  der  Aus- 
stellungsbesucher   erregten,    erklärt    sich  leicht 
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daraus,  daß  gerade  die  Aktmalerei  so  lange  den 
Traditionen  des  Klassizismus  folgte.  Über  möglichst 
edelgehaltene  Formen  wurde  ein  gleichmäßiger 
Terrakottaton  gebreitet,  und  auch  die  Bewegungen 
wurden  denen  angenähert,  wie  sie  griechische  Sta- 
tuen oder  die  Gestalten  der  Renaissancemeister 
machen.  Courbet  als  erster  trat  aus  dem  Bann 
des  plastischen  Ideals,  aus  dem1  Bann  der  beaute 
suprßme  heraus.  Die  Bewegungen  sind  bei  ihm 
die  natürlichen  unserer  Zeit.  Um  aller  stereotypen 
Noblesse  aus  dem  Wege  zu  gehen,  hat  er  mit  Vor- 
liebe Motive  gewählt,  die  das  modellmäßig  Ge- 
stellte von  vornherein  ausschlössen.  Er  malt 
schlafende  junge  Frauen,  das  heißt  Zustände,  wo 
der  Körper  in  absoluter  Posenlosigkeit  sich,  dar- 
bietet. Er  malt  Frauen,  wie  sie  auf  dem  Bett  sich 
räkeln,  im  Waldquell  baden  oder  auf  den  Wogen 
des  Meeres  sich  schaukeln.  Naturgemäß  folgte  er 
bei  der  Auswahl  der  Modelle  wieder  seiner  ge- 
sunden, fleischfrohen  Sinnlichkeit.  Wesen  vom 
Schlage  derer,  wie  sie  die  englischen  Präraffaeliten 
malten,  mit  wenig  Fleisch  und  viel  Seele,  wären  für 
Courbet  ein  Entsetzen  gewesen.  Er  konnte  nur 
Frauen  brauchen  mit  kraftvollen  Schenkeln,  drallen 
Hüften,  vollem  strotzenden  Busen.    Die  Kritiker 
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um  1860  pflegten  dann  von  Stuten  zu  sprechen. 
Doch  gewisse  altvlämische  Maler  hätten  Courbet 
verstanden.  An  Rubens  darf  man  nicht  denken. 
Denn  von  dem  dramatischen  Schwung,  dem  deko- 
rativen Barockpomp  des  Rubens  hat  Courbet 
nichts.  Aber  Jordaens  in  seiner  quammigen  Erden- 
schwere kommt  in  Erinnerung.  Gleich  diesem 
war  er  ein  Stillebenmaler.  Sein  erstes  Ziel  ist,  daß 
das  Weiß  eines  Bettes,  das  Grün  einer  Landschaft 
oder  das  Blau  eines  Meeresspiegels  mit  der  Fleisch- 
farbe des  nackten  Körpers  ein  tonigschönes  Bukett 
ergibt.  Und  mit  welcher  Meisterschaft  hat  er  das 
immer  erreicht.  Wie  versteht  er  durch  den  Fonds, 
von  dem  der  Körper  sich  abhebt,  die  Plastik  der 
Formen,  den  Charme  eines  Busens,  die  Eleganz 
eines  Beines,  die  Rundung  einer  Hüfte,  den  ganzen 
Reichtum  der  Karnation  zur  Geltung  zu  bringen. 
Wie  wunderbar  ist  das  Bild  „Die  Quelle",  wo 
der  bräunliche  Ton  des  üppigen  Frauenkörpers  so 
herrlich  vom  Grün  der  Landschaft  sich  absetzt ; 
wie  wundervoll  die  „Femme  blonde  endormie",  wo 
das  rote  wellige  Haar  in  so  würzigem  Farbenspiel 
die  Schultern  und  den  Nacken  umwogt;  wie  klas- 
sisch bei  allem  Naturalismus  die  „Femme;  a  la 
vague",  die  in  so  schöner  Bewegung  die  Arme 
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über  den  Kopf  legt  und  ihre  Brust  vom  Wasser 
umspielen  läßt.  „Ist  das  Farbe?  Nein,  das  ist  wirk- 
liche Haut!"  sagte  Courbet,  als  ein  Freund  das 
Bild  in  seinem  Atelier  betrachtete.  Und  es  sind 
tatsächlich  im  19.  Jahrhundert  kaum  Akte  gemalt 
worden,  die  in  dem  Maße,  wie  die  Courbets,  die 
ganze  Suggestion  des  vibrierenden,  von  gesundem 
Blut  durchpulsten  Lebens  geben. 

Was  von  Courbets  Akten  gilt,  läßt  sich  von 
meinen  Bildnissen  sagen.  Er  hat  Berühmtheiten 
wie  Baudelaire  und  Berlioz,  Castagnary  und 
Champfleury,  Proudhon,  Rochefort  und  Alfred 
Stevens  gemalt.  Und  wenn  die  Besteller  mit  diesen 
Werken  selten  zufrieden  waren,  so  liegt  das  wohl 
daran,  daß  er  jeden  Versuch  einer  Heroisierung 
vermied,  allem  was  nach  einer  Paradevorstellung 
psychischer  Größe  aussah,  prinzipiell  aus  dem 
Wege  ging.  Man  möchte  sagen,  er  war  das 
Gegenteil  von  Lenbach.  Lenbach  ließ  das  Auge 
seiner  Menschen  sprechen.  Selbst,  wenn  die  Men- 
schen gar  nicht  bedeutend  waren,  machte  er  sie  da- 
durch bedeutend,  daß  er  den  Ausdruck  so  steigerte, 
als  ob  hinter  der  Stirn  die  tiefsten  Gedanken  wohn- 
ten. Das  imponierte  dem  Publikum,  hat  aber 
Lenbachs    meisten    Porträts     einen    Stich  ins 
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Theatralische,  gesucht  Geistreichelnde  gegeben. 
Für  Courbet  war  auch  ein  Bildnis  ein  morceau  wie 
jedes  andere.  Große  farbige  Massen  mußten  har- 
monisch zusammenklingen.  So  setzte  er  Baude- 
laire an  den  Schreibtisch.  Das  Buchj  in  dem  er 
liest,  das  Tintenfaß  und  der  Federkiel  ergeben  eine 
tonige  Stillebenwirkung  von  bestrickendem  Zauber. 
In  dem  Bildnis  Proudhons  ist  der  blaue  Kittel  und 
das  Grau  der  Hose  in  kräftigsten  Gegensatz  zu 
dem  Grün  der  Bäume  gebracht.  Selbst  bei  ein- 
fachen Brustbildern  kehrte  er  nicht  den  Psycho- 
logieprofessor, sondern  lediglich  den  Maler  her- 
aus, der  darauf  sieht,  daß  das  Inkarnat  des  Kopfes 
mit  dem  Weiß  des  Kragens  und  der  dunklen  Farbe 
des  Rockes  tonig  zusammengeht.  Gerade  in 
dieser  vornehmen,  rein  malerischen  Haltung  kann 
man  seine  Bildnisse  in  die  Nähe  der  herrlichsten, 
die  unsere  Erde  trägt,  in  die  Nähe  der  Porträts 
des  Veiasquez  setzen. 

Folgen  weiter  die  Landschaften.  Wie  er  in  den 
Bildnissen  keine  geistvollen  Blicke,  kein  melancho- 
lisches Nachsinnen  oder  verführerisches  Lächeln 
malt,  traktiert  er  in  den  Landschaften  den  Be- 
trachter nie  mit  Empfindungen.  Die  sogenannte 
Stimmungslandschaft   spielt  in   Courbets  oeuvre 
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gar  keine  Rolle.  Er  ist  auch  kein  Dramatiker,  kein 
Träumer.  Nie  malt  er  wie  Dupre  den  Kampf  der 
Elemente,  nie  wie  Corot  die  Stunde  der  Dämme- 
rung, wenn  ein  zarter  Florschleier  wie  ein  Ge- 
heimnis sich  über  die  Dinge  senkt.  Er  bleibt  auch 
als  Landschafter  Courbet :  ein  gesunder,  behäbiger 
Mensch,  der  nur  das  Kraftstrotzende,  Behäbige 
liebt.  Mit  dem  Rucksack  auf  der  Schulter  treibt  er 
sich  wochenlang  auf  dem  Lande  umher.  Er  lagert 
auf  der  Wiese  und  schaut  empor  nach  den  Baum- 
kronen, die  als  riesige  grüne  Massen  vom  Azur  des 
Himmels  sich  absetzen.  Mit  dem  Brule  gueule  im 
Munde  setzt  er  sich  vor  die  Leinwand  und  malt : 
Dinge,  die  viel  Erdgeruch,  viel  Nährgestalt  haben : 
frisch  gedüngte  Äcker  und  moosige  Felsen,  Kar- 
toffeln, Kohlrabi,  fetten  Torfboden  und  schlam- 
miges Schilf.  Die  Luft  ist  ihm  zu  wesenlos.  Dar- 
um vermeidet  er  gewöhnlich  weite  Fernsichten. 
Ganz  nahe  rückt  er  dem  Betrachter  die  Dinge  auf 
den  Leib.  Ein  Talkessel  etwa  dehnt  sich  aus,  von 
mächtigen,  geradaufsteigenden  Felsen  umsäumt. 
Oder  hinter  kraftvoll  schönen  Buchen  zeichnen  die 
Silhouetten  grauer  Häuser  sich  ab.  Oder  eine 
riesige  Grölte  überspannt  einen  dunklen  See;  ein 
Wasserfall  bahnt  sich  zwischen  Felsblöcken  seinen 
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Weg.  Scheinbar  stimmungslos  ist  alles :  das 
Gegenteil  von  Romantik,  eine  Abschrift  der  Wirk- 
lichkeit. Erst  bei  näherem  Zusehen  fühlt  man, 
was  für  eine  urtümliche  Sinnlichkeit  doch  in  diesen 
Landschaften  steckt.  Die  Erde  —  la  terre  —  ist 
ihm  eine  Geliebte,  in  deren  Schoß  er  sich  vergräbt, 
um  mit  ihr  Kunst  zu  zeugen.  Das  unterscheidet 
Courbet  von  dem,  mit  dem  er  sonst  —  in  seiner 
effektlosen  Objektivität  —  so  viel  gemein  hat  — 
von  Rousseau.  Rousseau  war  Gelehrter.  Wie  ein 
wissenschaftlicher  Eorscher  suchte  er  einzudringen 
in  das  organische  Leben  der  Dinge.  Er  studierte 
die  Natur  wie  ein  Anatom  den  Kadaver.  Courbet 
bleibt  Sinnenmensch.  Mit  urkräftigem  Behagen 
nimmt  er  die  Natur  in  seine  Arme.  So  viel  er  von 
der  wahren  Wahrheit  geschrieben  hat,  das  Rich- 
tige sagte  er,  als  er  einem  Freund  gegenüber  ein- 
mal die  Worte  hinwarf:  der  Anblick  der  Natur 
oder  des  Meeres  verursache  ihm  ähnliche  Er- 
regungen wie  die  Liebe.  Und  gerade  vermöge 
dieser  Sinnlichkeit  hat  er  das  große  animalische 
Leben  der  Dinge  so  wundervoll  wiedergegeben. 
Alle  diese  Bäume  sind  nicht  tot.  Der  Lebenssaft 
steigt  ihnen  durch  die  starken  Stämme  bis  in  die 
kleinsten  Äste  und  Triebe.  Der  Boden  ist  schwanger 
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von  dem  neuen  Leben,  daß  er  gebären  will. 
Seine  Landschaften  zeigen,  wie  vollsaftig  unsere 
alte  Erde  noch  ist.  Sie  wirken  wie  große  Symbole 
einer  ewig  währenden,  nie  versiegenden  Fruchtbar- 
keit. Namentlich  in.  dem  Grün  seiner  Bilder 
scheinen  alle  Kräfte  des  Alls  zu  pulsen.  Die  frische 
Feuchtigkeit  der  Waldnatur,  wo  fette  Sumpf- 
blumen aus  morastigem  Boden  aufwachsen  und 
hellgrünes  Moos  über  graue  Blöcke  sich  breitet, 
hat  kein  anderer  Künstler  so  zu  malen  gewußt.  Es 
i'st  ein  Bad  für  die  Augen,  ein  Erquickungstrank, 
den  man  mit  wollüstigem  Behagen  einschlürft. 

Auch  in  seinen  Schneebildern  hat  er  seine  eigene 
Note.  Er  malt  nicht  die  glitzernde  Kälte,  in  deren 
Wiedergabe  die  Norweger  exzellieren:  wenn  grell- 
weißer Schnee  sich  über  die  Erde  breitet  und  in  der 
durchsichtigen  Luft  flimmert  und  blendet.  Er  malt 
die  Feuchtigkeit  des  Winters :  das  Tauwetter,  wenn 
die  Schneekruste  schmilzt  und  bräunliche  Wasser- 
lachen die  Erde  decken.  Eine  Mühle  etwa,  an  der 
ein  schlammiger,  vom  Tauwetter  angeschwellter 
Fluß  vorbeiströmt,  hebt  in  brauner  Silhouette  von 
schneebedeckten  Bäumen  sich  ab.  Oder  Postwagen 
sind  im  Schnee  stecken  geblieben,  und  die  Reisen- 
den bahnen  sich  durch  Pfützen  nach  dem  nahen 
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Dorfe  den  Weg.  Oder  arme  Leute;  kommen  mit 
Holzbündeln  auf  dem  Kopf  durch  eine  morastige 
Schneelandschaft  daher.  Oder  ein  totes  Reh  liegt 
da,  dessen  Blutstropfen  karmoisinrote  Flecke  auf 
der  weißlich  braunen  Schneedecke  bilden. 

Courbet  war  auch  als  Tiermaler  von  erstaun- 
licher Vielseitigkeit.  Sonst  sind  gerade  die  Tier- 
maler fast  immer  Spezialisten.  Man  denkt  bei 
Wouwerman  an  den  berühmten  Schimmel,  bei 
Potter  an  Ochsen,  bei  Landseer  an  Hirsche,  bei 
Charles  Jacque  an  Schafe.  Courbet  hat  Pferde, 
wenn  sie  futternd  an  der  Krippe  stehen  oder 
herrenlos  durch  die  Landschaft  daher  galoppieren, 
mit  derselben  großzügigen  Meisterschaft  gemalt, 
wie  Hunde  und  Füchse,  Hirsche  und  Rehe,  Ochsen 
und  Kühe.  Aus  seinen  Rinderbildern  spricht  wie- 
der die  Freude  am  Behäbigen,  Ouammigen.  Der 
gesunde  Geruch  des  Viehstalles  ist  ihm  lieb. 
Ochsen  malt  er  mit  dampfenden  Nüstern,  die 
schwerfällig  die  Scholle  pflügen.  Kühe  malt  er 
mit  dicken,  strotzenden  Eutern,  wie  sie  behaglich 
die  feuchte  Luft  regengetränkter  Wiesen  atmen. 
Und  er  wirkt  mächtiger  als  alle  Spezialisten  des 
Rindes.  Weder  bei  Troyon,  noch  bei  der  Bonheur 
heben  die  großen  braun-grauweißen  Farbenmassen 
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sich  so  wunderbar  von  der  tiefgrünen  Landschaft 
und  dem  graublauen  Himmel  ab.  Weder  Troyon 
noch  die  ßonheur  erreichen  diese  urtümliche 
Stimmung.  Die  Scholle  dampft.  Die  fette  Be- 
häbigkeit des  Bodens  und  die  satte  Ruhe  der 
Rinder  klingen  zu  einem  einheitlichen,  erdenschwer 
großen  Akkord  zusammen.  Doch  wie  er  in  sol- 
chen Bildern  die  Ruhe  malte,  hat  er  in  andern 
Tierbildern  auch  die  flüchtigsten  Bewegungen  er- 
hascht. Er  war  ein  großer  Nimrod.  In  allen  Fra- 
gen des  Weidwerks  wußte  er  als  Fachmann  Be- 
scheid. Er  trug  sich  lange  mit  dem  Plan,  ein  Buch 
über  die  Jagd  zu  schreiben  und  mit  Illustrationen 
zu  versehen.  Seine  Jagdbilder  gehören  also  zu 
seinen  imposantesten  Schöpfungen.  Es  ist  da 
nicht  nur  erstaunlich,  wie  koloristisch  fein  er  das 
fettig  graubraune  Fell  der  Rehe  in  die  saftige 
Waldnatur  hineinstimmt,  es  ist  auch  erstaunlich, 
mit  welcher  ganz  impressionistischen  Scharfäugig- 
keit dieser  sonst  so  schwerfällige  Mann  das 
Momentanste  beobachtet.  Mag  er  Hirsche  malen, 
wie  sie,  von  den  Hunden  verfolgt,  sich  in  Wald- 
tümpel stürzen,  um  Rettung  vor  ihren  Verfolgern 
zu  suchen,  oder  Rehe,  wie  sie  plötzlich  stutzen, 
wenn  sie  den  Jäger  wittern  —  alles  wirkt,  als  sei 
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die  Momentphotographie  schon  damals  bekannt 
gewesen  oder  als  habe  er  eine  Tarnkappe  gehabt, 
um  ungesehen  sich  den  Tieren  zu  nahen.  Indem 
er  aus  der  Fülle  von  Erinnerungsbildern  schöpfte, 
die  er  als  Jäger  in  seinem  Gedächtnis  aufspeicherte, 
hat  dieser  scheinbare  Realist,  der  so  oft  behauptete, 
ohne  Modell  nicht  arbeiten  zu  können,  auch  Augen- 
blicksbilder von  überzeugendster  Wahrheit  zu  ge- 
ben gewußt. 

Nächst  den  Wäldern  und  Wiesen  liebte  er  be- 
sonders das  Meer.  Courbet  war  ein  leidenschaft- 
licher Schwimmer.  Jede  Gelegenheit  suchte  er, 
um  in  der  Nähe  des  Meeres  zu  sein.  Seine  ersten 
Marinen  entstanden,  als  er  1854  und  1858  in  Mont- 
pellier bei  seinem  Freund  Alfred  Bruyas  weilte. 
Hier  sind  also  Stimmungen  vom  Mittelländischen 
Meer  gegeben.  1860  war  er  in  Honfleur,  seit  1865 
oft  in  Trouville.  Seit  diesen  Jahren  setzt  also  die 
lange  Reihe  seiner  Kanalbilder  ein.  Den  Abschluß 
seit  1872  machen  die  Marinen  vom  Genfer  See.  Und 
woran  erkennt  man  auch  in  diesen  Seebildern 
Courbet?  Nun,  der  Luminismus  der  Gegenwart 
hat  das  Lichtleben  des  Meeres  zu  seinem  beson- 
deren Studienobjekt  gemacht.  Das  Meer  schim- 
mert und  flimmert  wie  die  seidene  Robe  einer 
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schönen  Frau.  Millionen  phosphoreszierender 
Funken  entsprühen  ihm,  und  darin  spiegeln  sich 
noch  die  rosaroten  Wolken  des  Himmels.  Bei 
Courbet  handelt  es  sich  um  solche  Boudoirstim- 
mung-en  nicht.  Das  Verschiedenste  malte  er : 
wenn  der  Himmel  ruhig  über  blaue  Wogen  sich 
spannt,  wenn  trüber  Nebel  über  den  Fluten  lagert, 
wenn  gewaltige  Wogen  rollend  und  schäumend 
sich  heranwälzen.  Doch  nie  gibt  es  tändelnde 
Lichteffekte,  nie  theatralischen  Tamtam.  Weder 
Schiffsdramen  werden  vorgeführt,  noch  spielt  ele- 
gantes Leben  sich  am  Strande  ab.  Große  Einsam- 
keit herrscht.  Höchstens,  daß  im  Vordergrund 
ein  von  schäumendem  Gischt  umspülter  Felsen 
aufragt  oder  daß  Möwen  ein  kahles  Eiland  umflat- 
tern. Sonst  sieht  man  nur  Himmel  und  Meer,  ein 
weites,  ins  Unendliche  sich  ausdehnendes  Nirwana. 
Und  gerade  diese  Einsamkeit  gibt  Courbets  Ma- 
rinen ihre  erschreckende  Größe.  Man  denkt  an 
Flomer,  glaubt  übers  Erdenrund  zu  blicken,  wähnt 
dem  Weltgeist  nahe  zu  sein,  fühlt  von  Ewigkeits- 
stimmung sich  umwittert.  Man  würde  selbst 
Meergötter,  Böcklinsche  Meergötter  als  zu  klein- 
liche Staffage  einer  so  grandiosen  Welt  empfinden. 
Stilleben,  Blumen-  und  Fruchtstücke  bilden,  da 
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man  nun  einmal  gewohnt  ist,  das  Lebenswerk  jedes 
Menschen  in  Schubkästen  einzuordnen,  die  letzte 
Abteilung  im  oeuvre  des  Meisters.  Die  Zahl  dieser 
Bilder  ist  nicht  groß.  Sie  scheinen  sich  auf  wenige 
Jahre  zu  verteilen.  1862  war  er  in  der  Saintonge. 
Dort,  umgeben  von  einer  südlich  farbenprangenden 
Vegetation,  soll  er  begonnen  haben  Magnolien, 
blühende  Kirschen,  Chrysanthemen,  Tuberosen, 
Zentifolien  und  Georginen  zu  malen.  Später  fand 
er  zu  solchen  Werken  während  der  Monate  seiner 
Gefängnishaft  Zeit.  Da  er  nur  zu  malen  pflegte, 
was  er  unter  den  Augen  hatte  und  im  Gefängnis 
kein]  lebendes  Modell  stellen  durfte,  ordnete  er 
Blumen  und  Früchte,  Teller,  Gläser  und  Flaschen 
zu  farbenschönen  Stilleben  an.  G.  Courbet.  St. 
Pelagie  187 1  sind  gewöhnlich  diese  Bilder  ge- 
zeichnet. Und  auch  die  Pflanzen  und  Früchte,  die 
Krüge  und  Blumen  nahmen  unter  seinen  Händen 
ein  wollüstiges  Leben  an.  Man  findet  niemals  die 
rauschende,  für  alte  Schlösser  bestimmte  Pracht, 
die  Delacroix  erreichte,  wenn  er  rote  Samtpor- 
tieren, Obst  und  barocke  Goldgefäße  zu  gleißenden 
Stilleben  aufbaute.  Courbet  ist  ruhiger,  plebeji- 
scher. Die  irdenen  braunen  Töpfe,  in  die  er  die 
Blumen  steckt;  die  gewöhnlichen  Bauernteller,  auf 
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die  er  die  Früchte  legt,  zeigen,  daß  ihn  der  fürst- 
liche Glanz  jener  vornehm  aristokratischen  alten 
Kultur,  für  die  Delacroix  schwärmte,  niemals  ge- 
reizt hat.  Das  Wesentliche  für  ihn  wie  für  Cezanne 
war  die  Frucht,  die  Blume  an  sich  in  ihrer  satten, 
saftig  sinnlichen  P^arbenglut.  In  seinen  Blumen- 
stücken verweben  die  lautesten  Farben  sich  zu 
tonigen  Harmonien.  Und  wenn  er  Birnen, 
Orangen,  Pfirsiche,  Aprikosen  oder  rotbäckige 
Apfel  zusammenstellt,  weiß  er  dem  Auge  ein 
Farbensymposion  exquisitester  Art  zu  bereiten. 

Ist  es  überhaupt  möglich,  in  Worten  einen  Be- 
griff von  Courbets  Malerei  zu  vermitteln?  Ich 
blicke  fragend  auf  die  sieben  Bilder  deis!  Meisters, 
die  in  meinen  Zimmern  hängen,  mir  also  gute  Be- 
kannte sind.  Läßt  sich  ihre  Schönheit  umschreiben  ? 
Man  wird  da,  obwohl  man  sich  klar  ist,  daß  Defi- 
nationen  nichts  sagen,  zunächst  darauf  hinweisen, 
daß  Courbet,  der  scheinbare  Naturbursche,  der  in 
so  mancher  seiner  Philippiken  gegen  die  Alten 
gewettert  hat,  in  Wahrheit  nur  die  Fortsetzung 
der  besten  Klassiker  ist.  Er  hat  Aertsen  und 
Ribera,  Zurbaran  und  Velasquez  studiert,  hat  nach 
Frans  Hals  und  Rembrandt  meisterhafte  Kopien 
gefertigt.   Aber  freilich,  im  Gegensatz  zu  so  vielen, 
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die  aus  dem  Schulverhältnis  zu  den  alten  Meistern 
nie  heraustraten,  hat  er  mit  dem,  was  er  von  den 
Alten  gelernt  hatte,  ganz  souverän  geschaltet. 
Nicht  auf  das  hin,  was  an  ihnen  zeitlich  begrenzt 
war,  hat  er  sie  angesehen.  Nur  seinen  Geschmack 
hat  er  an  ihren  Werken  gebildet,  hat,  sie  nur  stu- 
diert, um  über  gewisse  Farbenkombinationen,  über 
Raumprobleme  und  Fragen  der  Anordnung  sich 
Klarheit  zu  schaffen.  Im  übrigen  läßt  er  sich  das 
Gesetz  von  den  Dingen  selbst,  den  ganz  anders 
gearteten  Objekten  seiner  eigenen  Zeit  diktieren. 
Er  veränderte  diese  Dinge  nicht,  um  nur  Probleme 
lösen  zu  müssen,  die  schon  von  den  Alten  gelöst 
waren,  sondern  er  stellte  sich  das  Problem,  wie  es 
möglich  sei,  aus  den  Elementen  seiner  Epoche,  aus 
Bauern,  Provinzialen  und  Grisetten  ebenso  ge- 
schmackvolle Kunstwerke  zu  machen,  wie  es  den 
alten  Meistern  mit  Heiligen  und  Rittern,  Mönchen 
und  Königinnen  gelang.  Man  betrachte  daraufhin 
das  Begräbnis.  Auf  einen  wie  wundervollen  Akkord 
sind  dieser  dunkle  Himmel,  diese  ernste,  weite, 
dunkelgrüne  Landschaft,  diese  roten  und  schwarzen 
Kleider  gestimmt.  Mit  welch  unbeschreiblicher 
Maestria  sind  die  weißen  Hemdärmel  des  Toten- 
gräbers, die  weißen  Hauben  der  Bäuerinnen  und 
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der  weiße  Jagdhund  in  die  dunkle  Farbenharmonie 
gesetzt.  Man  kann  sich  Velasquez,  den  Meister 
der  Borrachos,  vorstellen,  wie  er  lange  aufmerk- 
sam vor  dem  Eilde  weilt  und  nach  der  Betrach- 
tung vornehm  aristokratisch  dem  Proleten  Cour- 
bet  die  Hand  drückt.  Nicht  wie  ein  Lehrer  dem 
Schüler,  sondern  wie  ein  Meister  einem  gleich- 
artigen Genossen.  Denn  darin  liegt  Courbets 
Größe :  ein  epigonenhaftes  Gefühl  hat  er  nie  im 
Leben  gehabt.  Aus  seinen  Werken  spricht  nicht 
der  Amateur,  der  in  staunender  Bewunderung  zu 
den  Alten  aufschaut,  e's  spricht  der  ouvrier,  der 
starke,  rücksichtslose  Arbeiter,  der  den  Bau  der 
alten  Kunst  nur  als  Fundament  benutzt,  um  etwas 
Neues  darauf  zu  stellen.  Aus  diesem  Bewußtsein 
heraus,  über  ebensoviel  Können  wie  die  alten 
Meister  zu  verfügen,  hat  er  auch  Dinge  gemacht, 
die  zu  deren  Gepflogenheiten  nicht  gehörten.  Er 
arbeitet  mit  dem  Pinsel,  mit  dem  Messer,  mit  dem 
Spachtel,  der  Maurerkelle  und  dem  Daumen.  Jedes 
Mittel,  auch  wenn  es  die  Alten  noch  nicht  an- 
wendeten, ist  ihm  recht,  wenn  es  ihm  ermöglicht, 
eine  Wirkung,  die  er  gerade  beabsichtigt,  zu  er- 
zielen. 

Diese  ruhige  Gelassenheit,  mit  der  Courbet  für 
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jedes  technische  Problem  die  ungezwungenste,  ein- 
fachste, unwiderleglichste  Lösung  fand,  imponiert 
an  seinen  Werken  am  meisten.  Einer  seiner  Kri- 
tiker glaubte  ihn  zu  tadeln,  indem  er  das  Wort  aus- 
sprach, Courbet  male  Bilder  wie  man  Stiefel  wichst, 
und  er  hat  damit,  ohne  es  zu  wollen,  etwas  sehr 
Feines  gesagt.  Denn  Courbets  Bilder  wirken  tat- 
sächlich so,  als  ob  gar  keine  Kunst  dazu  gehört 
hätte  sie  zu  malen.  Man  wird  ihn,  so:  ungeheuer 
sein  Können  ist,  doch  nicht  zu  den  „geistvollen" 
Künstlern  rechnen.  Durch  Kunststücke  blenden 
zu  wollen,  wie  es  damals  so  viele  Akrobaten  der 
Palette  vom  Schlage  Fortunys  taten,  liegt  ihm  so 
fern  wie  möglich.  Nie  schiebt  er  Paradepferde 
seines  Könnens  in  den  Vordergrund.  Nie  sucht 
er  nach  Schwierigkeiten,  um  sie  dann  spielend  zu 
überwinden.  Er  malt  gleichsam  wie  der  Mensch 
trinkt,  verdaut  oder  spricht :  in  der  allersimpelsten 
Weise,  ohne  daß  er  einen  Anlauf  nimmt  oder  über- 
haupt sich  den  Kopf  zerbricht.  Den  Werken  suchen- 
der Künstler  merkt  man  die  Mühe  der  Arbeit  an. 
Die  Richtigkeit  ihrer  Forschungsresultate  fühlen 
sie  sich  verpflichtet  durch  ermüdende  Belegstellen 
darzutun.  Courbets  Werke  haben  nie  den  Charak- 
ter des  Experimentes  oder  der  in  angestrengtem 
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Nachdenken  gelösten  Aufgabe.  Wie  ohne  sich  zu 
besinnen,  stellt  er  die  Gestalten  hin,  ohne  einen 
Umriß  aufzuzeichnen,  malt  er  alla  prima  seine 
Bilder  fertig.  Ohne  daß  Lasuren  verwendet  sind, 
fügen  sich  die  stärksten,  scheinbar  widerstreitend- 
sten Farben  zu  Symphonien  zusammen.  Gerade 
wegen  dieser  Selbstverständlichkeit,  mit  der  er  die 
erstaunlichsten  Wirkungen  erzielt,  ohne  überhaupt 
das  Bewußtsein  von  der  Schwierigkeit  der  Aufgabe 
gehabt  zu  haben,  wird  er  späteren  Zeiten  wohl  als 
der  größte  Praktiker  des  19.  Jahrhunderts  erschei- 
nen. Man  denkt  an  das  faustische  Wort:  Es  sollte 
stehn,  im  Anfang  war  die  Kraft. 

Ebenso  selbstverständlich  wie  die  Malerei  ist 
die  Anordnung.  Die  Elemente  des  Lebens  zum 
Bilde  ordnen,  ohne  sie  überkommenen  Kompo- 
sitionsregeln willkürlich  einzupressen,  das  war  ja 
das  große  Problem  der  modernen  Kunst.  Die 
meisten  Werke  aus  der  ersten  Hälfte  des  19.  Jahr- 
hunders  wirken  erzwungen,  weil  die  Maler  Regeln 
derAnordnung,  die  sich  bei  altmeisterlichen  Bil- 
dern ganz  natürlich  aus  dem  Thema  ergeben 
hatten,  schematisch  auf  ganz  andere  Themen  über- 
trugen. Erst  die  Impressionisten  machten  von 
diesem  Schema  sich  frei.    Die  Dinge  sind  in  ihren 
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Werken  bildmäßig  angeordnet,  ohne  vergewaltigt 
zu  sein,  so  ungezwungen,  als  ob  die  Natur  selbst  die 
Komposition  improvisiert  hätte.  Courbet  hat 
dieses  Problem  ganz  instinktiv  gelöst,  zu  einer  Zeit, 
als  es  überhaupt  noch  nicht  als  Problem  erfaßt  war. 
Auf  den  ersten  Blick  sieht  er  den  bildmäßigen  Aus- 
schnitt. „Wo  ich  mich  hinsetze"  —  sagte  er  ein- 
mal einem  Landschafter,  der  lange  suchte,  von 
welchem  Standpunkt  er  ein  Motiv,  das  er  malen 
wollte,  aufnehmen  könne  —  „wo  ich  mich  hinsetze 
ist  ganz  gleichgültig.  Wenn  man  die  Natur  unter 
den  Augen  hat,  wird  es  immer  etwas  Gutes."  Nichts 
ist  zurechtgerückt,  nichts  willkürlich  zusammen- 
geschoben. Scheinbar  ohne  zu  grübeln  erfaßt  er 
das  Signifikante  des  Motives  und  bringt  es  auf 
die  Leinwand  in  so  schlichter  Natürlichkeit,  als  ob 
die  Abwägung  von  Kompositionsfaktoren  gar  kein 
Nachdenken  voraussetze. 

Aus  dieser  Fähigkeit  alles  bildmäßig  zu  sehen, 
erklärt  sich  auch  die  unglaubliche  Fruchtbarkeit 
des  Meisters.  Man  ist,  wenn  man  das  Corot-Werk 
von  Alfred  Robaut  durchblättert,  verwirrt  durch 
den  Reichtum  dieses  Schaffens.  Doch  ein  Courbet- 
Werk,  wenn  es  einmal  herauskommt,  dürfte  noch 
mehr  verblüffen.    Schon  1867  schrieb  er  einmal, 
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er  hätte  im  Laufe  von  20  Jahren  über  1000  Bilder 
gemalt.  Die  Gesamtzahl  seiner  Werke  dürfte  das 
Doppelte  betragen.  Und  jedes  dieser  Werke, 
wenigstens  abgesehen  von  denen,  die,  er  in  den 
letzten  Jahren  weggab,  als  er  zum  Verdienen  ge- 
zwungen war,  ist  sui  generis.  Nie  hat  er  sich 
wiederholt,  nie  mit  äußerlicher  Routine  das  näm- 
liche breitgetreten.  Selbst  wenn  er  auf  ähnliche 
Motive  zurückkommt,  kann  man  immer  feststellen, 
welche  neue  Frage  ihn  bei  der  Neu-Bearbeitung 
reizte.  Es  gibt  nicht  wenige,  sehr  berühmte  Maler, 
die  zeitlebens  nur  ein  einziges  Bild  gemalt  haben, 
das  sie  in  verändertem  Aufputz  darboten.  Courbet 
ist  in  seinen  Werken  immer  verschieden,  so  wie 
die  Natur  selbst  auf  Schritt  und  Tritt  neue  über- 
raschende Bilder  darbietet. 

Leute  von  so  urtümlichem,  angeborenem  Talent 
machen  selbstverständlich  keine  Entwicklung 
durch.  Sie  sind  da.  Ein  Riesenkapital  ist  ihnen 
in  die  Wiege  gelegt.  Mit  diesem  schalten  sie, 
geben  es  aus  mit  dem  gelassenen  Gleichmut  des 
Verschwenders.  Courbet  hat  den  Sinn  für  die 
elementare  Formen-  und  Farbensprache  der  Natur, 
die  Fähigkeit,  alles  klar  und  einfach  zu  sehen, 
die    Einzelheiten    auf    große  Formenkomplexe 
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zurückzuführen,  seit  seiner  Jugend  gehabt.  In  der 
Intensität  der  Synthese  ist  kaum  ein  Unterschied 
zwischen  seinen  frühen  und  späten  Werken. 
Höchstens  in  seiner  Farbenarischauung  läßt  eine 
W andlung  sich  verfolgen.  Man  findet  in  den  Hand- 
büchern gewöhnlich  die  Dunkelmalerei  Courbets 
in  Gegensatz  zu  der  Hellmalerei  der  Impressio- 
nisten gestellt.  Das  ist  insofern  richtig,  als  Cour- 
bet  tatsächlich  anfangs  —  wie  die  meisten  seiner 
Zeit  —  die  Natur  in  den  Galerieton  transponierte. 
Noch  seine  Steinklopfer  malte  er  im  Ton  der  spa- 
nischen Heiligen  de's  17.  Jahrhunderts.  Nicht  in 
der  Mittagsglut,  sondern  in  einer  braunen  Kirchen- 
kapelle scheinen  die  Männer  zu  arbeiten.  Und  in 
manchen  seiner  Alterswerke  fiel  er  in  diesen 
saucigen  Ton  zurück.  Doch  was  von  seinen  frühen 
und  spätesten  Werken  gilt,  paßt  auf  die  seiner 
besten  Jahre  nicht.  Ein  Mann  wie  Courbet,  der 
so  ganz  Auge  war,  mußte  notwendig  dazu  kommen, 
die  Natur  nicht  durch  das  Medium  nachgedunkel- 
ter Galeriebilder  zu  betrachten.  So  bemerkt  man 
seit  der  Mitte  der  50er  Jahre  —  der  Aufenthalt 
im  sonnigen  Südfrankreich  scheint  den  Wende- 
punkt zu  bedeuten  —  in  seinen  Werken  eine  selt- 
same Helligkeit.   Seine  Palette  klärt  sich  auf.  Wie 


GUSTAVE  CO  URB  ET 


er  in  den  Demoiselles  des  bords  de  la  Seine  grün, 
schwarz,  grau  und  weiß  auf  ganz  merkwürdige 
Velasquez-Akkorde  stimmt,  zeigen  andere  Bilder, 
daß  er  auch  den  Gedanken  des  plein-air  erfaßt 
hatte.  Das  Bild  „Bon  jour  Monsieur  Courbet"  — 
die  lustige  Szene,  wie  er  mit  dem  Rucksack  auf 
den  Schultern  auf  der  Landstraße  bei  Montpellier 
daherkommt  und  von  Bruyas  und  dessen  Diener, 
die  ihm  entgegengegangen  sind,  ehrfurchtsvoll  be- 
grüßt wird  —  wirkt  hell  wie  der  hellste  Manet. 
In  dem  Bild  der  Getreideschüttlerinnen  —  wo  die 
jungen  Mädchen  und  die  grauen  Säcke  so  fein  von 
der  hellgrauen  Wand  sich  absetzen  —  ist  ganz 
wundervoll  das  Ambiante,  die  Luft  zwischen  den 
Dingen  gemalt.  Ich  selbst  besitze  ein  Blumen- 
stück, das  duftig  wie  ein  Renoir  wirkt.  Gewiß  die 
letzten  Konsequenzen  des  Impressionismus  hat 
Courbet  nicht  gezogen.  Die  Luft  zersetzt  die  Um- 
risse, läßt  die  Konturen  verschwimmen.  Das  Licht 
zersetzt  die  Farbe,  löst  die  farbige  Fläche  in  ein 
Konglomerat  leuchtender  Punkte  auf.  Die  Klippe 
für  viele  Impressionisten  war  also  die,  daß  ihre 
Bilder  gleichsam  das  Knochengerüst  verloren,  daß 
sie  von  weitem  nur  wie  ein  undeutliches  Chaos 
feiner,  durch  das  Licht  nüancierter  Töne  wirken. 
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Den  Meister  von  Omans  bewahrte  vor  dieser  Ge- 
fahr sein  ausgesprochener  Sinn  für  die  Körper- 
haftigkeit  der  Dinge  und  für  die  Sinnlichkeit  der 
schönen,  reinen  Farbe.  Wie  Blöcke  wirken  die 
Gestalten;  man  glaubt  sie  umtasten  zu  können. 
Wie  Buketts  wirken  die  Farben  in  ihrem  kraft- 
vollen Gegeneinanderspiel  starker  Töne,  die  sich 
wechselseitig  zu  höherer  Wirkung  steigern.  Er 
hat  niemals  die  barbarische  mosaikartige  Buntheit 
und  den  langweiligen  Detailreichtum,  worin  die 
gleichzeitigen  englischen  Prärafaeliten  Madox 
Brown  und  Holman  Hunt  sich  gefielen,  hat  aber 
auch  niemals  das  Summarische,  Körperlose,  rein 
Luministische,  das  vielen  impressionistischen  Bil- 
dern ihre  dekorative  Wirkung  nimmt.  Ein  Bild 
von  Courbet  ist  kein  Loch  in  der  Wand.  Es  wirkt 
dekorativ  und  geschlossen  durch  seine  sonore 
Gobelinschönheit,  durch  die  mächtige  Gliederung 
der  Formen,  durch  die  klare  Disposition  mäch- 
tiger Farbenmassen.  „Das  Atelier"  wird  beispiels- 
weise in  der  Sammlung  Desfosses  als  Theater- 
Vorhang  verwendet.  Und  diese  Verwendung  wäre 
gewiß  unmöglich,  wenn  Courbets  realistische 
Malerei  nicht  auch  alle  Eigenschaften  der  Monu- 
mentalkunst hätte. 


GUSTAVE  CO  URB  ET  55 


Welches  ist  die  Nachfolge  Courbets?  Welche 
jüngeren  Meister  erhielten  durch  ihn  die  entschei- 
denden Anregungen  ihres  Lebens?  Man  muß,  was 
Frankreich  anlangt,  auf  diejenigen  hinweisen,  die 
wie  Bonvin  und  Ribot,  wie  Bazille  und  Legros  ihre 
Bilder  genau  auf  die  Töne  stimmten,  die  Courbet 
in  den,  Steinklopfern  und  den  Demoiselles  des 
bords  de  la  Seine  als  erster  anschlug.  Doch  fast 
noch  tiefer  gehend  war  sein  Einfluß  auf  Belgien. 
Er  hatte  dort  «ehr  häufig  ausgestellt  und  hat  Bel- 
gien immer  als  das  Vaterland  seines  Ruhmes  be- 
trachtet. Schon  1852  sah  man  in  Brüssel  „Die 
Steinklopfer".  1861  und  1868  waren  Ausstellungen 
in  Antwerpen  und  Gent.  Auf  mehreren  dieser 
Ausstellungen  erschien  er  persönlich  und  hielt  in 
seiner  handfesten  Art  Reden  über  die  Aufgaben 
der  Kunst.  Da  er  in  seiner  ganzen  Freude  am 
Derben,  Saftigen,  Kraftstrotzenden  dem  belgischen 
Geschmack  entgegenkam,  wurden  Werke  von  ihm 
—  Landschaften,  „Die  spanische  Tänzerin",  das  Por- 
trät von  Alfred  Stevens  —  für  die  Brüsseler  Galerie 
schon  zu  einer  Zeit  erworben,  als  die  Pariser  Mu- 
seen noch  nichts  von  Courbet  besaßen.  So  wurde 
er  für  die  belgische  Generation  von  1860  dasselbe, 
was  für  die  von  1800  David  gewesen  war.  Er 
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zeugte  in  Belgien  ein  Geschlecht  mächtiger 
ouvriers,  die  in  breitem,  kühnem  Strich,  in  schö- 
nem, tiefem  Ton  ihre  großen  Bilder  herunterfegten. 
Man  muß  sprechen  von  Charles  de  Groux  und  von 
Louis  Dubois,  von  Jean  Stobbaerts  und  Josef 
Stevens,  von  Edouard  Agneesens  und  Theodore 
Baron,  von  den  Jugendwerken  Meuniers  und  den 
Marinen  von  Artan.  Kurz,  gerade  die  kräftigste 
Generation  der  belgischen  Maler,  die  Generation 
derer,  die  das  Bauern-  und  Straßenleben,  das  Land 
und  das  Meer,  Schmutz  und  Behäbigkeit,  alles  was 
Farbe,  Kraft  und  saftiges  Leben  hat,  mit  so  robu- 
ster Urwüchsigkeit  malten,  führt  ihren  Stammbaum 
auf  den  Meister  von  Omans,  diesen  Titanen  des 
Pinsels  zurück.  In  Holland  war  es  Mesdag,  der 
eine  ganze  Kollektion  von  Werken  Courbets  zu- 
sammenbrachte, und  bei  den  Maris  und  Mauve 
kann  man  die  Anregungen,  die  sie  von  Courbet  er- 
hielten, mit  demselben  Recht  wie  den  Einfluß  der 
Fontainebleauer  betonen.  Courbets  Beziehungen 
zu  Deutschland  sind  ebenfalls  eng.  Schon  1854 
hatte  er  eine  Ausstellung  in  Frankfurt  am  Main 
veranstaltet.  1858/59  hielt  er  sich  fast  ein  Jahr 
lang  dort  auf.  Der  Bankier  Erlanger  fetiertej  ihn 
sehr,  und  der  Genremaler  Jakob  Becker  stellte  ihm 
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ein  Atelier  im  Städelschen  Institut  zur  Verfügung. 
Das  Bild  mit  der  Dame  auf  der  Terrasse,  das  heute 
noch  Courbets  Schwester  gehört  und  das  Rehbild 
des  Louvre  sind  in  Frankfurt  gemalt  worden. 
Courbet  war  also  dort  schon  sehr  früh  bekannt. 
Ob  die  Anregungen,  die  Hans  Thoma  durch  ihn 
erhielt,  auf  den  Eindruck  in  Frankfurt  bewahrter 
Bilder  oder  auf  Thomas  Aufenthalt  in  Paris  1868 
zurückgehen,  weiß  ich  nicht.  Jedenfalls  steht  aber 
Courbet  als  Inspirator  hinter  dem,  was  Thoma 
Gutes  geleistet  hat.  Das  deutsche  Gemüt  bei 
Thoma  ist  eine  Sache  für  sich.  Es  hat  ihn  berühmt 
gemacht,  war  aber  für  den  Maler  ein  Verhängnis. 
In  späteren  Zeiten,  wenn  man  in  Deutschland 
malerisch  sehen  gelernt  hat,  wird  man  in  Thoma's 
oeuvre  besonders  hoch  die  Landschaften,  Bauern- 
ttnd  Tierbilder  bewerten,  die  er  um  1870  unter  dem 
direkten  Einfluß  Gustave  Courbets  malte.  Schon 
früher  war  ein  anderer  Frankfurter,  Viktor  Müller, 
mit  Courbets  Werken  bekannt  geworden.  Er 
arbeitete  in  Paris  bei  Couture,  fühlte  aber  mehr 
als  zu  diesem,  zu  Courbet  sich  hingezogen.  Als 
er  1863  sich  in  München  niederließ,  gaben  seine 
Akte,  seine  Tierbilder  und  Landschaften  den 
Münchener  Malern  schon  eine  gewisse  Vorahnung 
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von  dem,  was  ihnen  später  Courbets  eigene  Werke 
zeigten.  Den  Einfluß  auf  Menzel,  mit  dem  er  1867 
oft  in  einer  Bra,sserie  der  Rue  Lamartine  zu- 
sammentraf, wo  auch  Stevens  und  Heilbuth,  Knaus 
und  Paul  Meyerheim  verkehrten,  wird  man  nicht 
allzuhoch  anschlagen  dürfen,  wenn  auch  der  Ein- 
druck Courbetscher  Werke  mit  bewirkt  haben 
mag,  daß  Menzel  immer  mehr  sich  von  der  Historie 
entfernte  und  der  Maler  zeitgenössischen  Lebens 
wurde.  Um  so  wichtiger  wurde  die  Bekanntschaft 
mit  einem  andern  1869  in  München.  Wilhelm 
Leibi  traf  damals  mit  Courbet  zusammen  und  folgte 
ihm  von  München  nach  Paris.  Daß  das  Porträt 
der  Kokotte,  das  er  1870  dort  malte,  Courbets  Bei- 
fall fand,  pflegte  er  noch  später  gern  als  seinen 
größten  Triumph  zu  erzählen.  Gewiß,  es  berührten 
sich  hier  zwei  ähnliche  Kräfte.  Leibi  war  schon 
Leibi,  als  Courbet  nach  München  kam.  Wenn  er 
am  Kneiptisch  im  Deutschen  Haus  „Prosit  Cour- 
bet" rief  und  Courbet  dankend  zum  Schoppen  griff, 
so  waren  das  Höflichkeiten,  die  zwei  Verwandte 
austauschten.  Doch  immerhin  —  Courbet  war 
50  Jahre  alt  und  berühmt,  Leibi  23  Jahre'  alt  und 
Anfänger.  Wenn  er  naturgemäß  seinen  Weg  auch 
allein  gegangen  wäre,  fand  er  in  Courbets  Werken 
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doch  eine  Bestätigung  dessen,  was  ihm  selber  vor- 
schwebte, eine  Ermutigung,  den  Umfang  seines 
Talentes  nach  Gebühr  zu  bewerten.  Max  Lieber- 
mann war  damals  Akademieschüler  in  Weimar. 
Und  sowohl  das  Bild  der  Gänserupferinnen,  das 
er  1872  dort  ausstellte,  wie  das  mit  den  Arbeitern 
im  Rübenfeld,  das  er  1876  in  Paris  folgen  ließ, 
zeigen,  daß  auch  für  ihn  der  erste  Mentor  Gustave 
Courbet  war.  Leibi  aber  ist  das  Bindeglied  zwi- 
schen Courbet  und  Trübner.  Es  ist  vielsagend, 
daß  in  Trübners  Karlsruher  Werkstatt  ein  Selbst- 
bildnis Courbets  hängt.  Denn  in  Trübner  scheint 
tatsächlich  Courbet  in  einer  neuen  Inkarnation  zu 
leben.  Als  Leibi  die  Abschwenkung  zu  Holbein 
machte,  ging  Trübner  auf  dem  Wege  weiter,  den 
der  Meister  von  Omans  und  der  Meister  von 
Aibling  zusammen  gegangen  waren.  Als  Bildnis- 
maler wie  als  Landschafter  (setzte  er  Courbet  fort, 
ähnlich  wie  Schlich  als  Stillebenmaler  sich  an  Cour- 
bet anschloß.  Denkt  man  an  das  Wort:  an  ihren 
Früchten  sollt  ihr  sie  erkennen,  so  wird  man  in 
Courbet  den  zu  sehen  haben,  auf  den  das  Beste, 
Kraftvollste  und  Gesündeste  zurückgeht,  was  in 
unseren  Tagen  gemalt  wurde.  Und  schließlich 
genügt  es  gar  nicht,  nur  von  denen  zu  reden,  die 
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im  Sinn  und  im  Stil  des  Meisters  malten.  Denn 
die  Impressionisten  —  Manet  und  Renoir,  Cezanne 
und  Pissarro,  Sisley  und  Honet  —  stehen  sie  nicht 
auch  auf  dem  Gelände,  das  Courbet  erschlossen 
hat?  Es  ist  ja  häufig,  daß  Vertreter  verschiedener 
Generationen  mehr  das,  was  sie  trennt,  als  was  sie 
verbindet,  empfinden.  So  hat  Menzel,  der  in  vielen 
seiner  Werke  alles  vorausnahm,  was  die  Modernen 
anstreben,  sich  doch  als  Gegner  der  Jungen  gefühlt. 
Ebenso  hat  Courbet  zur  Malerei  Manets  kein  Ver- 
hältnis gehabt.  Da  Manet  die  Malerei  ausschließ- 
lich als  Flächenkunst  gelten  ließ  und  prinzipiell 
alles  ausmerzte,  was  das  Auge  zur  Vorstellung  des 
Plastischen  verleitet,  meinte  Courbet  vor  Manets 
Bildern,  die  Figuren  sähen  wie  Spielkarten  aus, 
was  Manet  mit  der  Bemerkung  erwiderte,  daß 
Courbets  Gestalten  Billardkugeln  glichen.  Das, 
was  die  beiden  Richtungen  trennt,  das  körperhafte 
und  das  flächenhafte  Sehen,  ist  hier  scharf  pointiert. 
Doch  liegt  das  Entscheidende  hierin?  Tritt  nicht 
das  Trennende  zurück  hinter  der  viel  wichtigeren 
Tatsache,  daß  alle  späteren  Probleme,  die  bei  der 
Behandlung  moderner  Dinge  sich  ergaben,  über- 
haupt nicht  hätten  formuliert  werden  können,  wenn 
nicht  Courbet  als  erster  mit  Bewußtsein  die  Rechte 
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der  Gegenwart  betont  und  die  Kunst  auf  den  Boden 
gestellt  hätte,  auf  dem  sie  stehen  mußte,  um  leben- 
dige Kunst  zu  werden.  Eine  starke,  lebenskräf- 
tige Kunst  muß  vom  Blut  ihrer  eigenen  Zeit  sich 
nähren.  Und  Malerei  ist  Malerei,  nicht  Ausdruck 
literarischer,  sondern  künstlerischer  Gedanken. 
Indem  er  diese  beiden  Lehren  aussprach,  ist  er  der 
Geburtshelfer  der  modernen  Kunst,  die  Seele  und 
das  treibende  Prinzip  der  großen  Bewegung  ge- 
worden, die  seit  1860  über  Europa  ging. 
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VERZEICHNIS  DER  HAUPTWERKE 


Besancon 
Le  Halali  (1867). 

Boston  (Allston-Club). 
La  Curee. 

Dresden 
Die  Steinklopfer  (1850/51). 

Lyon 

Les   Amants    ä  la  campagne 
(1844/45). 

Montpellier 

L'Homme  ä  la  Pipe  (1847). 
La  Baigneuse  (185 1). 
La  Fileuse  endormie  (1853). 
Charles  Baudelaire  (1853). 
Bon  jour,    Monsieur  Courbet 

(1854). 
Alfred  Bruyas  (1854). 


Nantes 
Les  Cribleuses  de  Ble  (1853/54). 

Newyork  (Durand-Ruel) 
Les    Demoiselles    de  Village 
(1852). 

Paris  (Louvre) 
L'Homme  blesse  (1844). 
L'Homme  ä  la  Ceinture  de  Cuir 
(1849). 

Begräbnis  von  Omans  1850/51. <-< 

Le  Cerf  aux  ecoutes  (1859).  '  £f(f 

Hirschkampf  (1861). 

La  Vague  (1870). 

Laremise  des  chevreuils  (1863). 

(Palais  des  beaux  Arts) 

Proudhon  et  sa  Familie  (1853). 
Les  Demoiselles  des  bords  de 

la  Seine  (1857). 
La  Sieste  (1868). 
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(Bernheim) 
Femme  couchee  (1866). 

(MUe.  Courbet) 

Courbet    mit   dem  schwarzen 

Hund  (1844). 
Les  Demoiselles  des  bords  de 

la  Seine.    2.  Fassung  (1857). 
LaDamede Francfort  (1858/59). 
La  Source  (1863). 
La  Fileuse  bretonne  (1866). 
Les   Chiens    de   Monsieur  de 

Choiseul  (1866). 
Les  trois  Baigneuses  (1867). 
Femme  blonde  endormie  (1868). 
Pommes  et  Oiseaux  (187 1). 
Bon  Port  ä  La  Tour  de  Peilz 

(1871). 

La  Terrasse  de  Bon  Port  (1874). 


Le  Pere  de  Courbet  (1874). 
La  Cascade  deHauteville  (1876). 

(Sammlung  Desfosses) 
Das  Atelier  (1855). 

(Sammlung  Dreyfus) 

Les  Paysans  de  Flagey  revenant 
de  la  Foire  (1850). 

(Durand-Ruel) 

Le  cheval  derobe  (1861). 
Porträt  von  Rochefort  (1876). 

(Sammlung  Faure) 
La  Femme  ä  la  Vague  (1868). 

(Sammlung  Georges  Petit) 
Venus  und  Psyche  (1864). 


DIE  KUNST 

SAMMLUNG  ILLUSTRIERTER  MONOGRAPHIEN 

Herausgegeben  von 

RICHARD  MUTHER 

Bisher  erschienen . 

Band    1.    LUCAS  CRANACH  von  RICHARD  MUTHER 

Band   2.    DIE  LUTHERSTADT  WITTENBERG  von  C.  GURLITT 

Band   3.    BURNE-JONES  von  WALCOLM  BELL 

Band    4.    MAX  KLINGER  von  FRANZ  SERVAES 

Band    5.    AUBREY  BEARDSLEY  von  RUDOLF  KLEIN 

Band   6.    VENEDIG  ALS  KUNSTSTÄTTE  von  ALBERTZACHER 

Band   7.    EDOUARD  MANET  UND  SEIN  KREIS  von  JULIUS 

MEIER-GRAEFE 
Band   8.    DIE  RENAISSANCE  DER  ANTIKE  von  R.  MUTHER 
Band   9.    LEONARDO  DA  VINCI  von  RICHARD  MUTHER 
Band  10/ 10a.  AUGUSTE  RODIN  von  RAINER  MARIA  RILKE 
Band  11.    DER  MODERNE  IMPRESSIONISMUS  von  JULIUS 

MEIER-GRAEFE 
Band  12.    WILLIAM  HOGARTH  von  JARNO  JESSEN 
Band  13.    DER  JAPANISCHE  FARBENHOLZSCHNITT,  Seine 
Geschichte  —  Sein  Einfluß  von  FRIEDR.  PERZYNSKI 
Band  14.    PRAXITELES  von  HERMANN  UBELL 
Band  15.    DIE  MALER  VON  MONTMARTRE  [Willette,  Steinlen, 

T.  Lautrec,  Leandre]  von  ERICH  KLOSSOWSKI 
Band  16.    BOTTICELLI  von  EMIL  SCHAEFFER 
Band  17.  JEAN  FRANCOIS  MILLET  von  RICHARD  MUTHER 
Band  18.    ROM  ALS  KUNSTSTÄTTE  von  ALBERT  ZACHER 
Band  19.   JAMES  Mc.  N.  WHISTLER  von  HANS  W.  SINGER 
Band  20.    GIORGIONE  von  PAUL  LANDAU 
Band  21.    GIOVANNI  SEGANTINI  von  MAX  MARTERSTEIG 
Band  22.    DIE  WAND  UND  IHRE  KÜNSTLERISCHE  BEHAND- 
LUNG von  OSCAR  BIE 
Band  23.    VELASQUEZ  von  RICHARD  MUTHER 
Band  24.    NÜRNBERG  von  HERMANN  UHDE-BERNAYS 
Band  25.    CONSTANTIN  MEUNIER  von  KARL  SCHEFFLER 
Band  26.    ÜBER  BAUKUNST  von  CORNELIUS  GURLITT 

Fortsetzung  auf  nächster  Seite 
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BERLIN  W  50. 


DIE  KUNST 


SAMMLUNG  ILLUSTRIERTER  MONOGRAPHIEN 

Herausgegeben  von 

RICHARD  MUTHER 

Bisher  erschienen  ferner: 
Band  27.    HANS  THOMA  von  OTTO  JULIUS  BIERBAUM 
Band  28.    PSYCHOLOGIE  DER  MODE  von  W  FRED 
Band  29.    FLORENZ  U.  S.  KUNST  von  G.  BIERMANN 
Band  30.    FRANCISCO  GOYA  von  RICHARD  MUTHER 
Band  31.    PHIDIAS  von  HERMANN  UBELL 
Band  32.    WORPSWEDE  von  HANS  BETHGE 
Band  33.   JEAN  HONORE  FRAGONARD  von  W.  FRED 
Band  34.    HANDZEICHNUNGEN  ALTER  MEISTER  von  O.  BIE 
Band  35.    ANDREA  DEL  SARTO  von  EMIL  SCHAEFFER 
Band  36.    MODERNE  ZEICHENKUNST  von  OSCAR  BIE 
Band  37.    PARIS  von  WILHELM  UHDE 
Band  38.    POMPEJI  von  EDUARD  VON  MAYER 
Band  39.    MORITZ  VON  SCHWIND  von  OTTO  GRAUTOFF 
Band  40.    REMBRANDT  von  RICHARD  MUTHER 
Band  41.    DANTE  GABRIEL  ROSSETTI  von  H.  W.  SINGER 
Band  42.    ALBRECHT  DÜRER  von  FRANZ  SERVAES 
Band  43.    DER  TANZ  ALS  KUNSTWERK  von  OSCAR  BIE 
Band  44.    CELLINI  von  W.  FRED 
Band  45.    PRÄRAFFAELISMUS  von  JARNO  JESSEN 
Band  46.    DONATELLO  von  WILLY  PASTOR 
Band  47.    FELICIEN  ROPS  von  FRANZ  BLEI 
Band  48.    COURBET  von  RICHARD  MUTHER 
Band  49.    MADRID  von  W.  FRED 

Band  51.    WAS  IST  MODERNE  KUNST?  von  OSKAR  BIE 

Band  55/56.    MAX  LIEBERMANN  von  R.  KLEIN 

Band  59  60.    KÜNSTLERISCHE    PHOTOGRAPHIE  von 

F.  MATTH IES-M ASUREN 
Band  61/62.    MÜNCHEN  ALS  KUNSTSTADT  von  E.  W.  BREDT 
Band  63/64.    KORIN  UND  SEINE  ZEIT  von  FR.  PERZYNSKI 

Weitere  Bände  in  Vorbereitung 


"Jeder  Band,  in  künstlerischer  Ausstattung  mit  Kunstbeilagen  und 

Vollbildern  in  Tonätzung,  kartoniert  ä  M.  i.fo 

ganz  in  Leder  gebunden  ä  M.  j. — 

Doßj>elbände  M.  J.—  bzw.  M. 
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DIE  LITERATUR 

SAMMLUNG  ILLUSTRIERTER 
EINZELDARSTELLUNGEN 


Herausgegeben  von 

GEORG  BRANDES 


Bishei  erschienen: 

Band  I.  UNTERHALTUNGEN  ÜBER  LITERARISCHE  GEGEN- 
STÄNDE von  HUGO  VON  HOFMANNSTHAL 
Band  2.  ARISTOTELES  von  FRITZ  MAUTHNER 
Band  3.  DIE  GALANTE  ZEIT  UND  IHR  ENDE  (Piron,  Abbe 
Galiani,  Retif  de  la  Bretonne,  Grimod  de  la  Reyniere, 
Choderlos  de  Laclos)  von  FRANZ  BLEI 
Band  4.  MAXIM  GORKI  von  HANS  OSTWALD 
Band  5.  DIE  JAPANISCHE  DICHTUNG  von  OTTO  HAUSER 
Band  6.  NOVALIS  von  FRANZ  BLEI 
Band  7.  SELMA  LAGERLÖF  von  OSCAR  LEVERTIN 
Band  8.  DIE  KUNST  DER  ERZÄHLUNG  von  JAKOB 

WASSERMANN 
Band  9.  SCHAUSPIELKUNST  von  ALFRED  KERR 
Band  10.  GOTTFRIED  KELLER  von  OTTO  STOESSL 
Band  11.  NORDISCHE  PORTRÄTS  AUS  VIER  REICHEN  (Bang 
Hamsun,  Obstfelder,  Geyerstam,  Aho)  von  FELIX 
POPPENBERG 

Band  12.  CHARLES  BAUDELAIRE  von  ARTHUR  HOLITSCHER 
Band  13.  FÜNF  SILHOUETTEN  IN  EINEM  RAHMEN  (Bodmer, 

Wieland,  Heinse,  Sturz,  Moritz)  von  FRANZ  BLEI 
Band  14.  RICHARD  WAGNER  ALS  DICHTER  von  WOLFGANG 

GOLTHER 
Band  15.  DAS  BALLET  von  OSCAR  BIE 

Band  16.  HEINRICH  VON  KLEIST  von  ARTHUR  ELOESSER 


Fortsetzung  auf  nächster  Seite 
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DIE  LITERATUR 


SAMMLUNG  ILLUSTRIERTER 
EINZELDARSTELLUNGEN 


Herausgegeben  von 

GEORG  BRANDES 


Ferner  erschienen: 

Band  17.  DIE  GRIECHISCHE  TRAGÖDIE  v.  HERMANN  UBELL 
Band  18.  THEODOR  FONTANE  von  JOSEF  ETTLINGER 
Band  19.  ANNETTE  V.  DROSTE-HÜLSHOFF  von  GABRIELE 
REUTER 

Band  20.  ANATOLE  FRANCE  von  GEORG  BRANDES 

Band  21.  SCHILLER  von  SAMUEL  LUBLINSKI 

Band  22.  MAETERLINCK  von  JOH.  SCHLAF 

Band  23.  DIDEROT  von  RUD.  KASSNER 

Band  24.  MAX  STIRNER  von  MAX  MESSER 

Band  25.  CONRAD  FERDINAND  MEYER  von  OTTO  STOESSL 

Band  26.  DAS  NIBELUNGENLIED  von  MAX  BURCKHARD 

Band  27.  DANTE  von  KARL  FEDERN 

Band  28.  EMILE  ZOLA  von  MICHAEL  GEORG  CONRAD 
Band  29/30.  MAU  PASSANT  von  E.  MAYNIAL 
Band  31.  HANNS  SACHS  von  HANNS  HOLZSCHUHER 
Band  32/33.  HENRIK  IBSEN  von  GEORG  BRANDES    (Mit  den 

Briefen  an  eine  junge  Freundin) 
Band  34—36  in  Vorbereitung 

Band  37/38.  DEUTSCHE  DICHTER  SEIT  HEINRICH  HEINE 
von  KARL  HENCKELL 

Weitere  Bände  in  Vorbereitung 


Jeder  Band  in  künstlerischer  Ausstattung  mit  zahlreichen 
Illustrationen,  Faksimiles,  Porträts  usw.ykartoniert  M.  J.50 

Doppelbände  M.  3. — 

In  Ganzleder  gebunden  M.     — ,  bzw.    M.  5. — 
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Ein  Band  in  Quartformat  mit  dreißig  Notenstücken  und  einer 
Einleitung  des  Herausgebers.  Buchschmuck  von  E.  R.  Weiß. 
In  Original-Büttenkarton  gebunden  Mk.  5. — .  Luxusausgabe 
auf  Japanpapier  (in  50  numerierten  Exe?nplaren  gedruckt) 
M.  30.— 
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Soeben  erschienen 


MCHEL1GNI0L0 

Von 

Hans  Mackowsky 

Mit  61   Heliogravüren,  Vollbildern   in  Tonätzung 
und  Faksimiles 

Buchschmuck  von  Prof.  F.  Nigg 


Preis  18  M.,  gebunden  in  Pergament  22  M. 
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